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Motivaciones personales y pertinencia
El planteamiento de este trabajo de investigación doctoral nace 
como una necesidad de transformar en tesis la evolución de una 
serie de experiencias y propuestas  artísticas indisociables de la 
evolución propia y del contexto de los acontecimientos contem-
poráneos.
Por un lado, es una consecuencia de la evolución de mi obra 
artística, marcada por la búsqueda de una identidad, así como 
de territorios y códigos específicos que la definiesen. Ese reco-
rrido evolutivo lo inicio con una mirada hacia el interior, tratando 
de construir universos artísticos, paisajes y territorios inventa-
dos.  A este momento corresponden los proyectos Mi país (2001), 
Escenas de cine mudo (2002), Mares de otro mundo (2004) y 
Paraísos artificiales (2008). A partir de aquí la evolución cam-
bia para mirar hacia el exterior sin olvidar los conceptos ante-
riormente planteados, de la que son consecuencia los siguientes 
proyectos: Tierras de Koningsbos (2008), Ciudad satélite (2011), 
Promesas de Bucarest (2013), No memory. Cities in the World 
(2013) y Rioters (2014). En todos estos proyectos, la presencia 
de personas individuales o en grupo que deambulan, vienen o 
van de esos territorios, son una constante. Desplazamientos, lí-
mites, fronteras y escenarios inventados o extraídos de la reali-
Análisis desde el arte europeo actual 







Centro Pompidou de París, que supuso un referente a la hora 
de mirar y considerar el arte producido en los países del tercer 
mundo, hasta entonces al margen en las grandes exposiciones 
internacionales. 
Hipótesis y objetivos
Ante este panorama de motivaciones llegamos al planteamiento 
de una  hipótesis a partir de la cual trabajar en el desarrollo de la 
tesis: Parece obvio que el contexto y los acontecimientos socia-
les contemporáneos condicionan los procesos y los discursos ar-
tísticos. Los viejos límites territoriales y sus mapas no sirven para 
acotar la creación europea contemporánea. Las migraciones y 
los desplazamientos actúan como elementos dinámicos que po-
nen en cuestionamiento las identidades y las categorizaciones 
propias de sociedades y momentos más estables, al mismo tiem-
po que nos permiten cuestionar la utilidad de las nuevas fronte-
ras y los nuevos mapas  como herramientas de clasificación de 
la creación contemporánea.
Existen otras causas que actúan en esta pérdida de utilidad de 
las fronteras como herramienta de definición y de categorización 
territorial del arte. Claramente los efectos de la globalización y 
los nuevos canales y redes a través de los que circula la informa-
ción son factores importantes de homogeneización cultural. En 
dad son elementos que configuran la obra artística. Los procesos 
artísticos de los proyectos iniciales situaron un nuevo mapa y un 
escenario donde habitar. En las últimas propuestas, conceptos y 
procesos superaron territorios, mapas, límites y fronteras, para 
cuestionar y reflexionar sobre las identidades. Hay una evolución 
que surge como consecuencia de los acontecimientos sociales 
que enmarcan el contexto de las investigaciones y condicionan 
la producción del discurso. 
Por otro lado, la propuesta de esta tesis está influenciada por el 
contexto geo-político. Desde el punto de vista histórico, la caída 
del Muro de Berlín en 1989 marca un hito que desborda la es-
tabilidad de las fronteras europeas. Posteriormente la desmem-
bración de la antigua Unión Soviética y la guerra de los Balcanes 
modificarían el mapa de Europa. En un contexto más próximo, la 
reconversión industrial en España y posterior entrada en la Co-
munidad Europea redefinían un país donde en la actualidad cada 
vez son más numerosas las oleadas de inmigrantes que tratan 
de entrar por el sur procedentes del continente africano y como 
contrapartida, miles de jóvenes emigrantes hacia el norte salen 
en busca de mejores condiciones laborales y de vida, lo que pro-
picia y supone un contexto especial para la reflexión.
Por último, consideramos también pertinente que se cumplen 
25 años de la exposición Magiciens de la terre, celebrada en el 
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nos permiten cuestionarnos la utilidad de las nuevas fronteras y 
los nuevos mapas como herramientas de clasificación de la crea-
ción contemporánea.
Partiendo de la hipótesis de trabajo y de las connotaciones es-
tablecidas anteriormente y para demostrar  la caducidad de los 
territorios y de los  mapas como referentes identitarios y catego-
rizadores del arte actual, ha sido necesario establecer distintos 
objetivos que fueran forjando el entramado de nuestro trabajo:
1 - Definir operativamente el objeto de estudio y establecer  
su acotación espacial y temporal.
2 - Con el fin de establecer hasta qué punto los resultados ar-
tísticos desbordan las clasificaciones territoriales convenciona-
les, debemos valorar las intuiciones de partida: la importancia 
cada vez mayor de los movimientos migratorios, la inestabi-
lidad de las fronteras y de sus representaciones en los ma-
pas, así como documentar evidencias sobre la presencia de la 
temática migratoria e identitaria en las producciones del arte 
europeo contemporáneo.
3 - Desarrollar una metodología teórica y práctica en la que el 
análisis de las obras y los autores -vinculados a los diferen-
tes campos de problemas a los que nos referimos- interactúe 
y se retroalimente con los procesos y resultados de nuestra 
práctica artística. En este sentido, intentaremos establecer una 
muchos casos al avanzar en el proyecto hemos sentido la ten-
tación de atender estos factores tan importantes, sus causas y 
sus consecuencias. Hemos prescindido intencionadamente para 
centrarnos en los objetivos de la tesis. En ningún caso olvidamos 
su  repercusión en los asuntos que estamos tratando. Partimos 
de algunas constataciones:
1 - La importancia cada vez mayor de los movimientos migra-
torios.
2 - La inestabilidad de las fronteras y de sus representaciones: 
los mapas.
3 - La presencia habitual de la temática migratoria e identitaria 
en  las producciones del arte europeo contemporáneo. 
4 - Los resultados artísticos que desbordan las clasificaciones 
territoriales convencionales.
En base a esta constatación sobre la que iremos argumentando 
y ofreciendo ejemplos en el desarrollo de nuestra investigación, 
planteamos la hipótesis que anteriormente enunciamos:
Los viejos límites territoriales y sus mapas no sirven para acotar 
la creación europea contemporánea. Las migraciones y los des-
plazamientos actúan como elementos dinámicos que ponen en 
cuestionamiento las identidades y las categorizaciones propias 
de sociedades y momentos más estables, al mismo tiempo que 
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las que nos referiremos, los símbolos y referentes identitarios y 
de la tradición de los pueblos serán utilizados bien con carácter 
reivindicativo o haciendo un uso irónico de ellos.
Cada uno de estos apartados dará pie a los tres bloques temá-
ticos desde los cuales convertiremos la hipótesis en tesis: Des-
plazamiento, frontera, memoria e identidad. Análisis desde el 
arte europeo actual y desde la experiencia práctica de la crea-
ción será el titulo que encabezará nuestro trabajo. A medida que 
avancemos en el desarrollo de la investigación matizaremos es-
tos conceptos desde los ejemplos elegidos dentro de la creación 
artística europea contemporánea, así como desde nuestra propia 
práctica en el taller.
Planteamiento y estructura
Hemos desarrollado como capítulos de esta tesis tres aspec-
tos considerados como hitos dentro del proceso migratorio; el 
desplazamiento como un hecho en sí, que implica movimiento 
a partir del origen o asentamiento, la frontera como obstáculo 
en el recorrido, y por último, la memoria e identidad cuestionada 
como consecuencia de la interacción con los valores del nuevo 
contexto. Desde un punto de vista metodológico hemos trabaja-
do desde dos planteamientos complementarios: En primer lugar 
cada capítulo desarrolla una exposición teórica a partir de las 
mirada hacia la obra de otros artistas contemporáneos al mis-
mo tiempo que unas rutinas de taller nos permitan argumentar 
sólidamente la hipótesis planteada. 
4 - Ordenar la información sobre la obra de otros artistas y 
documentar los procesos artísticos propios, así como exposi-
ciones y resultados.
No nos cabe ninguna duda de la cantidad y la densidad de los 
conceptos que estamos manejando. Las ideas de desplazamien-
to, frontera, memoria e identidad se han ido cargando de signifi-
cado a lo largo de la historia del pensamiento y cada una de ellas 
posee una complejidad difícilmente abordable en este proyecto 
de tesis. En un primer acercamiento a la hipótesis y a los conte-
nidos consideraremos:
1- Los movimientos migratorios como un desplazamiento, un 
movimiento que genera un cambio (en el escenario de salida, 
en el escenario de llegada y en el personaje que se traslada); 
aunque nuestra atención recaerá fundamentalmente sobre el 
personaje y sus producciones artísticas.
2- Las fronteras como obstáculos (físicos, económicos, cultu-
rales, etc..) ante estos desplazamientos migratorios.
3- La memoria cuestionada como un factor de definición de la 
identidad individual y colectiva que será puesta en evidencia 
como consecuencia del desarraigo. En muchas de las obras a 
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del Acuerdo de Senghen, fueron algunos de los acontecimientos 
que condicionaban el nuevo marco de relaciones, movimientos y 
desplazamientos de personas. En el terreno artístico, uno de los 
primeros acontecimientos que reflejó este escenario fue la expo-
sición Magiciens de la terre, -celebrada en 1989 en París- una 
apuesta del comisario Jean Hubert Martin por asimilar el arte de 
los países hasta entonces marginales y confrontarlo en igualdad 
de condiciones con  los países occidentales. A Magiciens de la 
terre le siguieron otras propuestas, como la exposición Cocido 
y Crudo celebrada en el Centro de Arte Reina Sofía en Madrid 
años más tarde. Estos nuevos planteamientos para aglutinar el 
arte y reflexionar desde un  nuevo punto de vista histórico, social 
y geográfico, nos lleva -con motivo de esta tesis- a viajar en el 
año 2011 hasta el sur de Inglaterra donde se celebró la Trienal de 
Folkestone, con el objeto de recoger las reflexiones e interven-
ciones artísticas sobre el tema en cuestión. Un año más tarde, 
en 2012, la exposición Migrations: Journeys into Bristish Art cele-
brada en la Tate Britain de Londres, planteaba una visión retros-
pectiva sobre este fenómeno. Y es que el escenario británico es 
especialmente significativo, pues desde Reino Unido se configu-
ró un discurso artístico especialmente marcado por la diáspora 
migratoria que encuentra en la isla un lugar de asentamiento. 
La migración generó en Europa un replanteamiento de modelos 
sociales y un cuestionamiento de identidades, lo que en términos 
artísticos se reflejó no solo en las producciones, sino también 
obras, artistas o acontecimientos marcados por estos concep-
tos. La selección no pretende ser una recopilación exhaustiva, 
sino que hemos elegido algunas obras y artistas especialmente 
influenciados por desplazamientos o procesos migratorios dentro 
de los discursos y conceptos abordados en cada uno de los apar-
tados. En segundo lugar desde el contexto de una mirada propia, 
planteamos propuestas artísticas personales enmarcadas dentro 
del discurso específico de cada capítulo, es lo que llamaremos 
Miradas desde el asentamiento.
Capítulo primero: Desplazamiento
El desplazamiento de personas, por unas u otras causas, es hoy 
uno de los acontecimientos sociales que configuran el desarrollo 
de la contemporaneidad. La repercusión que el fenómeno de los 
desplazamientos de millones de seres humanos tiene sobre la 
identidad y la cultura de los lugares genera unas situaciones am-
biguas, paradójicas y desconcertantes; así como percepciones 
y sentimientos que se reflejan en el discurso de la producción 
artística contemporánea.
Por otro lado, acotado el espacio de nuestra tesis al territorio de 
la Unión Europea, una nueva situación geopolítica se configu-
raba en los últimos años del siglo XX. Las relaciones dentro del 
nuevo contexto postcolonial, la caída del Muro de Berlín o la firma 
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tuno dedicar este segundo capítulo de la tesis a la frontera y su 
repercusión en el discurso artístico contemporáneo. El territorio 
abordado -la Unión Europea- frente a su estabilidad aparente es 
también seno de fricciones, de fronteras desiguales y conflictos 
para definirlas, aceptando su carácter próximo al «pensamiento 
de la lógica borrosa». Abordaremos en tres apartados distintos 
conceptos y formas de interpretar la frontera; desde recorridos 
limítrofes, posicionamientos espaciales y referencias temporales 
hasta la interpretación de frontera entre la memoria y el olvido. 
Finalmente incluimos dos propuestas artísticas Promesas de 
Bucarest; una reflexión en torno al concepto de frontera a partir 
del muro como símbolo del poder y la represión, y Rioters; un 
proyecto artístico que parte del mapeado llevado a cabo por un 
medio de comunicación para localizar y situar puntos conflictivos 
donde se ubicaban y residían ciudadanos insurrectos; la frontera 
entre el bien y el mal. El movimiento y desplazamiento de per-
sonas supera la entelequia de las fronteras y genera una nueva 
situación de desubicación territorial, lo que nos lleva a plantear 
el tercer capitulo sobre  la identidad cuestionada y la memoria.
Capítulo tercero: Memoria e identidad 
La continua reparcelación de Europa en regiones y países va a 
ser cuestionada por la obra de muchos artistas contemporáneos 
desde distintos lugares geográficos y en distintos contextos. La 
en la necesidad de establecer nuevas perspectivas y puntos de 
vista ante el nuevo escenario creado. El nuevo mapa artístico 
que se dibujaba no estaba ligado a territorios herméticos, sino 
a espacios  borrosos, rutas y desplazamientos. Sentimientos de 
reivindicación de las tradiciones o de desarraigo, en otros casos, 
dentro de un contexto de interculturalidad, superaban los límites 
del territorio como referencia prioritaria en las producciones del 
arte contemporáneo. Europa había perdido poder como centro 
de la hegemonía artística  y establecía nuevas fórmulas y formas 
de mirar para asimilar la diferencia y la diversidad. La diáspora 
configuraba el nuevo modelo, y con él, nuevos conceptos artísti-
cos y de exposición. Los discursos, procesos y conceptos artís-
tico-culturales habían superado las fronteras establecidas en los 
mapas. Nuevos panoramas socio-geográficos como consecuen-
cia de los desplazamientos de población generaban desconcierto 
y desubicación ante las nuevas perspectivas y posicionamientos. 
Ciudad satélite, No return y Ocupar el espacio, serán las pro-
puestas artísticas que planteamos a partir de estas conceptos.
Capítulo segundo: La frontera
En todos estos procesos de hibridación cultural que generan los 
desplazamientos de personas, la frontera en sus diversas mani-
festaciones -burocráticas, físicas, culturales, económicas etc.- se 
establece como obstáculo, por lo que hemos considerado opor-
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Planteamiento práctico: Miradas desde el asentamiento.
Dentro de cada capítulo, desde los apartados de Miradas des-
de el asentamiento I, II y III; hemos realizado nuestra propuesta 
artística a modo de laboratorio. Un Anexo al documento de tesis 
sirve para  registrar cronológicamente estos proyectos artísticos.
Procesos de trabajo e investigación
Los procesos de investigación y elaboración de la tesis se de-
sarrollaron en base a la planificación del trabajo desde distintas 
líneas de actuación:
      -  Investigación y análisis teórico.
      -  Desarrollo y ejecución de proyectos artísticos.
      -  Trabajos de campo.
      -  Exposiciones.
      -  Publicaciones físicas y digitales.
Investigación y análisis teórico: 
Consistente en la búsqueda de documentación, estudio y aná-
lisis de algunas obras de artistas contemporáneos que abordan 
los conceptos planteados en cada apartado según el enfoque 
propuesto. Se ha acotado a artistas en la mayoría de los casos 
división territorial ha sido superada por los acontecimientos so-
ciales y culturales hasta llegar a situaciones paradójicas y absur-
das. De ello dan reflejo la obra de los artistas Maja Bajevic, Selja 
Kameric, Santiago Sierra o Kaoru Katayama, entre otros. 
Símbolos, banderas y otros estandartes se desvanecen perdien-
do su carácter simbólico y representativo ante la complejidad de 
lo representado. El símbolo entra en la obra de arte contemporá-
nea, no como una reivindicación, sino para dar cuenta de su vola-
tilidad. La obra World flag ant farm, de Yukinori Yanagi, una pieza 
donde miles de hormigas desdibujan los colores que configuran 
las banderas nacionales al transportar uno a uno los granitos de 
arena  que componen su estructura, nos da cuenta de ello.
La memoria, y el archivo como proceso para recuperar ésta, se 
establecen como sostén de la identidad perdida frente al descon-
cierto generado por los desplazamientos y la diáspora migratoria.
Las propuestas artísticas en las que hemos trabajado incluidas 
en este apartado tienen como eje la búsqueda de una identidad 
propia, bien sea desde escenarios inventados Paraísos artificia-
les o Escenas de cine mudo, hasta otros más recientes vincu-
lados a procesos investigación documental que indagan en la 
memoria y en los acontecimientos contemporáneos como No 
Memory. Cities in the world o El vaciado de la huella belga.
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desplazados y territorialmente ubicados en el continente Euro-
peo y a obras que nos sirviesen de referencia en cada uno de los 
aspectos tratados.
Es necesario indicar que desde el punto de vista de las meto-
dologías de análisis también hemos recurrido a bibliografía de 
teoría e historia del arte, sociología y antropología. Sin embargo 
no lo hemos hecho con la exhaustividad de una tesis de historia 
o de ciencias humanas sino desde la perspectiva de la creación 
artística y las bellas artes.
Desarrollo y ejecución de proyectos artísticos 
La configuración de un discurso artístico mediante el desarrollo 
y la ejecución de distintos proyectos se plantea a la vez como 
una metodología de investigación y como resultado de esta tesis. 
Cada proyecto artístico nace en un contexto determinado como 
consecuencia de unas necesidades previas y un proceso de in-
vestigación para llegar a unos resultados concluyentes que en 
ocasiones son objeto de exposición y publicación. Estos proce-
sos artísticos se desarrollan en ocasiones en estancias de traba-
jo desplazados de nuestro espacio habitual o en el propio taller, 
establecido este último como el lugar o asentamiento donde se 
aglutinan todos los datos y la documentación que retroalimenta la 
construcción del discurso artístico. Atendiendo a esto, la produc-
ción artística la hemos presentado en los epígrafes denominados 
Miradas desde el asentamiento I, II y III correspondientes a los 
respectivos capítulos de esta tesis. 
Trabajos de campo
Ha sido necesario recabar información documental de los acon-
tecimientos en los lugares en que estos se producen y que han 
marcado tanto el desarrollo del enfoque teórico como de la pro-
ducción artística propia; la visita y documentación de la Trienal de 
Folkestone en el sur de Inglaterra en el año 2011, las estancias 
de trabajo en el Frans Masereel Centrum de Kasterlee en Bélgica 
durante cuatro años, el trabajo desarrollado en torno al Palacio 
del Pueblo en Bucarest y los recorridos por el territorio próximo 
en la ciudad de Avilés han sido algunos de los contextos espacia-
les donde se desarrolló nuestro trabajo.
Consideramos señalar también la importancia de las sesiones 
desarrolladas en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad 
de Vigo, dentro del Departamento de Escultura y a través de los 
grupos de trabajo e intercambio de ideas -Grupo Modo- colabora-
ciones, encuentros, debates y exposiciones que han enriquecido 
notablemente este trabajo y han sido fundamentales para la ela-
boración  de esta tesis.
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Exposiciones 
Se han realizado diversas exposiciones de varios de los proyec-
tos artísticos planteados en espacios, galerías o salas institucio-
nales. Se ha elaborado una documentación de catálogos, críticas 
y soportes digitales que hemos registrado en el Anexo al docu-
mento de tesis. 
Publicaciones físicas y digitales
La edición y publicación de catálogos y la configuración de un sitio 
web específico donde queden reflejados los resultados artísticos 
nos permitió registrar y documentar los procesos y resultados del 
trabajo. Así, a través del espacio virtual http://carlossuarez.eu/  se 
pueden ver los resultados artísticos de forma global, permitiendo 
percibir relaciones, evolución de conceptos y planteamientos a 
través de un desplazamiento en el tiempo que el entorno digital 
nos permite. Las redes virtuales nos posibilitan además superar 
el territorio físico, y con ello fronteras y delimitaciones convencio-
nales. La edición y publicación de estos materiales ha contado 
con la aportación de textos específicos elaborados por autores 
acreditados, que establecen una enriquecedora mirada externa 





Si el desplazamiento se establece como eje del desarrollo de 
esta tesis, hemos considerado oportuno dedicarle este primer 
capítulo. No es nuestra intención desarrollar un compendio so-
ciológico sobre sus causas o consecuencias, aunque sí hacemos 
algunas referencias a la percepción que sobre el fenómeno se ha 
tenido desde otras disciplinas. Si la acción física del desplaza-
miento es reflejo de la sociedad contemporánea, los sentimientos 
y sensaciones que estas acciones generan se constatan en las 
producciones y discursos del arte actual. En el presente capítulo, 
partimos en un primer apartado, haciendo referencia a la inten-
sidad de los sentimientos generados como consecuencia de los 
procesos de desplazamiento, para lo cual hemos elegido la obra 
de tres artistas como referencia. A continuación, en un segundo 
epígrafe nos referirnos a las escenografías para el arte actual 
generadas a partir del nuevo contexto socio-geográfico. El tercer 
apartado lo dedicamos a la mirada estratégica establecida des-
de la Trienal de Folkestone del año 2011, que ha servido para 
reflexionar y establecer interesantes discursos artísticos desde 
posiciones geográficas privilegiadas sobre el tema. Por último, 
en Miradas desde el asentamiento I, presentamos los proyectos 
artísticos propios: Ciudad satélite (2011), No return (2012) y Ocu-
par el espacio (2013).
Percepción y sentimientos
A pesar de que han sido muchos los factores que se suman a 
ese primer instinto básico que lleva al ser humano a desplazarse, 
hasta bien avanzado el siglo XX no hubo una reflexión sobre sus 
causas, motivos y consecuencias:
“El  fenómeno de la movilidad poblacional fue considerado  por 
primera vez en 1885 por Ernest Ravenstein. Desde ese primer 
análisis han pasado más de 125  años y más allá de lo que Ra-



















meno en los  últimos 30 años todavía no se ha logrado construir 
una teoría integrada de las migraciones”1. 
El modelo neoclásico que establecía Ravenstein vinculando la 
migración a un aspecto fundamentalmente romántico sinónimo 
de vida y progreso, es reemplazado hoy por un nuevo modelo 
económico y de minimización de los riesgos. Los desequilibrios 
mundiales y reparto de la riqueza en los últimos años del siglo XX 
y principios del XXI han ido en aumento, lo que ha favorecido los 
desplazamientos. También el resurgimiento de algunos países 
emergentes frente a otros en declive, hace que el movimiento de 
personas vaya vinculado a esos niveles de desarrollo, ligados a 
la producción, el nivel de vida y a la evolución de los mercados.
“Migrar es un concepto vago, abarca cualquier forma de viajar 
que puede estar unido a grandes acontecimientos (religiones, 
guerras, catástrofes naturales) o deseos individuales. El hambre 
obliga a caminar, también la paz o el deseo de colonizar tierras 
lejanas. La migración puede resultar peligrosa, forzada, deseada; 
es una mera cuestión lógica a partir de la adversidad. Creencias, 
situación personal, relación del país de origen con otras naciones 
(en el pasado y en el presente), rutas prestablecidas... la decisión 
y el destino se ven sobredeterminados; también los avatares de 
lo vivido en el proceso marcarán el deseo o la necesidad del 
retorno”2.
Las razones han ido evolucionando con los años y las distintas 
culturas. En las migraciones contemporáneas entran en juego 
otros factores marcados por la globalización, el desarrollo del ca-
pital, la continua alteración de fronteras, los conflictos, las religio-
1 Irianni, Marcelino. “Cambiando de lugar". Estudios socio-territoriales. 
Revista de Geografía. Nº 9. Buenos Aires: Universidad Nacional, 2011. p. 118.
2 San Feliú, Isabel y Varona, Jesús. Migración, racismo y poder. Madrid: 
Biblioteca Nueva, 2010. p.86.
nes, y más recientemente la mano de obra especializada vincula-
da a los procesos productivos y al desarrollo tecnológico:
“ las razones que provocan la inmigración son complejas y tienen 
relación con decisiones, el proceso familiar/social y el contex-
to económico, social y político nacional. A su vez, todos estos 
elementos están condicionados por la globalización de efectos 
económicos y culturales”3.
Desde los años ochenta se ha producido un intenso  incremento 
de las migraciones por todo el mundo. El volumen de entrada 
se ha acentuado especialmente en Australia, Norteamérica y Eu-
ropa Occidental. Por lo que respecta al continente europeo, la 
aceleración de los procesos descolonizadores, la caída del Muro 
de Berlín o la firma del Acuerdo de Senghen, han supuesto un 
impulso que incrementó los desplazamientos de personas, a los 
que hoy tenemos que añadir un aumento considerable del perfil 
de migrantes trabajadores y especialistas cualificados:
“Las desigualdades económicas dentro y entre las regiones, la 
movilidad expansiva del capital, el deseo de la gente de buscar 
oportunidades que puedan mejorar sus condiciones de vida, los 
conflictos políticos, las guerras y las hambrunas son algunos de 
los factores que suponen un impulso para estas migraciones”4 .   
 
Consecuencia de la movilidad y desplazamiento se ha configura-
do una autentica diáspora poblacional que ha generado un con-
texto nuevo para la creación contemporánea en la que no sirve 
el origen como única referencia territorial a la hora de hablar de 
los artistas: 
3 García-Calabrés, Francisco. Inmigrantes en España: claves para com-
prender un fenómeno mundial. Madrid: Laberinto, 2009. p. 15.
4 Avtar, Brah. Cartografías de la diáspora. Identidades en cuestión. Ma-
drid: Traficantes de sueños, 2011.  p. 209.
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“Es algo que ya se nos planteó cuando preparamos Magiciens de 
la Terre. Por eso insistí en que en el catálogo se incluyeran tres 
elementos diferentes: el lugar donde el artista había nacido, su 
pasaporte o nacionalidad, y el lugar donde vivía. Y los tres luga-
res eran con frecuencia diferentes: el artista había nacido en un 
país, tenía pasaporte de otro y vivía en un tercero. Esto es impor-
tante porque el arte tiene que ver con las raíces, pero al mismo 
tiempo hay algo estimulante en el hecho de estar en otro país y 
tener que vérselas con una cultura diferente. Es una tensión que 
lleva a muchos artistas a producir obras muy interesantes”5.
Atendiendo a esta línea discursiva de Jean Hubert Martin, hemos 
elegido las obras de tres artistas como referencia de esa tensión 
y repercusión sentimental que el desplazamiento puede llegar a 
generar en la producción artística contemporánea. Las obras son 
Mother Tongue (2002), de la artista Zineb Sedira de origen arge-
lino, nacida en París y residente en Londres;  Periférica (2005), 
del artista egipcio Hala Elkoussy,  residente en Ansterdam, como 
búsqueda y referencia a la identidad perdida; y por último  Liberty 
(2008) y Looking back (2000), del artista Noruego residente en 
Londres A.K Dolven, como ejemplo de la nostalgia.
“los artistas nómadas ejercen  su derecho a la diáspora, su liber-
tad para vagar a través de las fronteras de las diferentes culturas, 
naciones y formas mediáticas. Ellos adoptan una táctica marca-
da por el nomadismo cultural para escapar de las consecuencias 
perversas de la  identidad tribal, al mismo tiempo, reclaman  la 
creación de lo que es el símbolo en contra de la mercantilización 
de la economía global” 6. 
5  Jean-Hubert Martin en entrevista realizada por Eva Fernández del 
Campo. Entre las  ideas y los objetos. Revista Minerva 20.12. Madrid: Circulo 
de Bellas Artes. 2012. p 4-8.
6 Bonito, Ahille. The Globalisatión of art. Belonging and Globalisatión: 
critycal essays in contemporary art and culture. Londres: Saqi, 2008. p. 43.
Mother Tongue, 2002; el desarraigo
En la obra Mother Tongue, 2002; la artista Zineb Sedira (Paris, 
1963) -reside en Londres- escenifica y contextualiza perfecta-
mente su evolución vital como la forma de plantear su discurso 
artístico. Su biografía sería totalmente prescindible en los ca-
tálogos, pues queda perfectamente recogida en alguna de sus 
obras. Aunque nació en Argelia y posteriormente se traslado a 
Londres y París donde desarrolló parte de su formación y obra 
artística, serán sus raíces las que marquen indiscutiblemente su 
producción artística.
 
Mother Tongue no deja de tener un trasfondo entrañable y poéti-
co con marcado carácter íntimo y personal, estableciendo como 
hilo conductor la imposibilidad de comunicación oral entre las dis-
tintas generaciones familiares. La artista establece en esta pieza 
de video un formato a modo de tríptico; en la primera pantalla Se-
dira habla en árabe con su madre entendiéndose perfectamente, 
en la segunda habla en inglés con su hija, y en la tercera es la 
hija de Sedira quien trata de entenderse con su abuela sin conse-
guirlo. Abuela y nieta son incapaces de entenderse entre sí, pues 
mientras la abuela se expresa y entiende solamente en árabe, 
Fig.6. Mother Tongue. Zineb Sedira, 2002.
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la nieta solo puede expresarse y entender  inglés. Se ha perdido 
la lengua materna común, se ha perdido el hilo conductor. Con 
motivo de la presentación de la pieza en la exposición Global 
Feminism, celebrada en el Brooklyn Museum de  Nueva York en 
2007, Sedira manifestaba;
“Mi madre nunca aprendió francés correctamente, ya que quería 
mostrar su rechazo a la lengua francesa y al comportamiento 
después de la guerra de la independencia, a pesar de que ella y 
mi padre vivieron en Francia por razones económicas. Ellos ex-
perimentaron un alto grado de racismo y mis padres sintieron una 
sensación de fracaso al tener que criar a sus hijos en esa cultura. 
Ellos estaban enojados porque los franceses habían logrado di-
vidir su identidad árabe… “7.
La pieza es una mirada atrás hacia las generaciones perdidas 
desde el punto de vista de las generaciones futuras, entre las 
cuales habrá una imposibilidad de entendimiento, una imposibi-
lidad de comunicación y una preocupante pérdida de referencia 
del punto de partida social y cultural. Enlaza perfectamente con 
los planteamientos y conclusiones sobre el desarraigo del soció-
logo Pierre Bourdieu (Denguin,1930 - París, 2002) desarrollados 
a partir de sus estancia de trabajo de seis años en Argelia, en el 
momento mismo de la guerra de liberación colonial:
“La mirada de etnólogo compresivo que he dirigido hacia Argelia 
podría dirigirla hacía mi mismo, a las gentes de mi país, hacia 
mis padres, al acento de mi padre, de mi madre, recuperar todo 
ello sin drama, que es uno de los grandes problemas de todos 
los intelectuales desarraigados, atrapados en el populismo o por 
el contrario de la propia vergüenza ligada al racismo de clase” 8.
7 Zineb Sedira con motivo de la exposición de Mother Tongue en el Bro-
oklyn Museum en 2002.  Véase en http://www.brooklynmuseum.org/eascfa/fe-
minist_art_base/gallery/zineb_sedira.php?i=691. Consulta 21/03/13.
8 Bourdieu, Pierre. Pierre Bourdieu en Argelia. Imágenes del desarraigo. 
Madrid: Circulo de Bellas Artes y Fundación Bourdieu, 2011. p. 49.
Un momento en que como consecuencia de la desocupación 
francesa la sociedad argelina se enfrentaba a las nuevas formas 
económicas y sociales que contradecían todas las reglas de jue-
go a lo largo de generaciones:
“El argelino tiende a representar el personaje de árabe para el 
francés. El que va a solicitar un empleo a un francés y sabe que 
es necesario expresarse de una cierta manera. El europeo no 
capta  nada más que esa mascara y ese papel. Con frecuencia 
esa actitud resulta tan forzada que el argelino lleva su perso-
naje como un traje mal cortado  y es acusado de fingimiento o 
falsedad”9.
La globalización en su afán mercantilista por superar fronteras 
y unificar formas de entendimiento, en muchos casos acaba por 
separar y propiciar la incomunicación. En muchos casos contri-
buye a unificar no en base a la integración como hubiera sido 
deseado, sino en base a la pérdida de la cultura y de la lengua 
del más débil en un contexto de amnesia global hacia las culturas 
minoritarias. Una globalización que de forma lenta -a través de 
generaciones-  y silenciosa  acababa imponiendo la incomuni-
cación como forma de imposición y triunfo de unos modelos y 
valores culturales frente a otros:
“A partir de finales de los ochenta el arte proveniente de países 
periféricos incrementó su presencia en el circuito internacional de 
arte de los países centrales. Dentro de una corriente de debates 
más general de cuestionamiento de las jerarquías y las exclusio-
nes del canon artístico moderno, se produjo un interés por las 
producciones provenientes de países periféricos”10.
9 Ibid., p.10.
10 Cerviño, Mariana. El circuito del arte contemporáneo en los primeros 
noventa. Una descripción del llamado arte global. Documentos de Jóvenes 
investigadores. Nº32 Instituto de Investigaciones Gino Germani. Facultad de 
Ciencias Sociales. Universidad de Buenos Aires: 2011. p. 33.
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periferia de El Cairo y por otro lado hacía el pasado colonialista.
Periférica, 2005; obra presentada en  la Townhouse Gallery  de 
El Cairo y posteriormente en 2008 con motivo de la Bienal de 
Estambul, es una instalación que se compone de un vídeo y un 
conjunto de fotografías de paisajes de gran formato. El video, 
Historias periféricas, es un ensayo visual que lleva al espectador 
a través de los suburbios de El Cairo, a la vez que se acompaña 
de los testimonios de varios vecinos de la ciudad, referencias 
de los medios de comunicación, estadísticas y mensajes publi-
citarios de diversos géneros. Con una duración de 28 minutos 
se asienta sobre territorios semiurbanizados, fruto de los des-
propósitos del crecimiento urbano, pretendiendo trasladarnos los 
valores y reflejos sociales de esa supuesta modernización social 
que acompaña a los innumerables barrios nuevos, alejados del 
centro, pero inevitablemente dependientes de él. Mai Abu El Da-
hab, comisaria de Manifesta 6, había caracterizado estas histo-
rias periféricas de Elkoussy de la siguiente manera:
“Los cielos y la serenidad total de las fotografías les dan un fuerte 
sabor romántico similar algunas escenas de los Alpes. Ofrecen 
espacio para la reflexión y la contemplación de una metrópoli que 
está en un perpetuo estado de cambio bajo la presión implacable 
de la migración del campo y el aumento sin cesar de la pobla-
ción” 12.
Entre la fotografía documental y el romanticismo nostálgico, 
Elkoussy nos hace una reflexión a través del crecimiento urbano, 
de cómo la identidad colectiva se diluye, absorbida por la vorá-
gine globalizadora estableciendo una mirada nostálgica desde el 
exterior hacia las raíces de procedencia:
12 Mai Abu El Dahab, comisaria de Manifesta 6 había caracterizado estas 
Historias periféricas de Elkoussy, en http://www.e-flux.com/announcements/ha-
la-elkoussy-peripheral-and-other-stories/ Consulta 9/02/2013.
La obra de Sedira trasciende de su contexto autobiográfico y 
se enmarca en la globalidad de las relaciones contemporáneas; 
“Cuando creo una obra, incluso cuando tengo un punto de parti-
da específico basado en hechos autobiográficos, busco algo con-
ceptualmente más amplio”11.
Fig.7. Periférica. Hala Elkoussy, 2005.
Periférica, 2005; la identidad perdida 
Marcado por un fuerte carácter antropológico, la obra de Hala 
Elkoussy (El Cairo 1974) -reside en Amsterdam- no puede diso-
ciar el paisaje de las personas, del entorno social y de la memo-
ria del pasado y acontecimientos más recientes. Su residencia 
a medio camino entre El Cairo y Londres propicia que su obra 
sea una continua reflexión sobre el paisaje surgido en torno a la 
11 Zineb Sedira en el catálogo de la exposición Entre Fronteiras, 2007.  
Vigo: Marco. p. 28.
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Looking back, 2000 y Liberty, 2008; la nostalgia del pasado
La obra Liberty, 2008; de la artista A.K Dolven (Oslo Noruega 
1953) - vive y trabaja en Londres-, es un video para ser visionado 
a través de un par de agujeros perforados en la pared. Se divisa 
una imagen en movimiento de un iceberg antártico cuya forma se 
asemeja a la Estatua de la libertad. El iceberg flota, el sol brilla e 
ilumina el mar y la superficie de esta inmensa masa de hielo árti-
co nos deslumbra casi por completo. La pieza esta filmada desde 
la cubierta de un barco que se aleja dejando sentir el movimiento 
y balanceo de las olas que transmiten al espectador una extra-
ña sensación de ser un viajero más inmerso en la película; “una 
profunda tristeza de dejar atrás la belleza de color blanco puro 
de la Antártida cuando se va hacia el norte y mirando hacia atrás 
quieres volver y no puedes” 15 
Una pieza que relaciona el mar con el viaje, el horizonte y el mo-
vimiento de la cámara subjetiva, y que provoca la sensación de 
alejarse al espectador, hasta hacer desaparecer la percepción 
de la belleza del paisaje, como si se tratase de un sueño desva-
necido, con un continente imaginario que va desapareciendo a 
medida que el barco avanza.  
15 Dolven, A.K. en Agosto de 2008 decía en referencia a su obra Liberty. 
Véase en http://www.akdolven.com/liberty01.html. Consulta 21/03/13.
“La serenidad de las fotografías nos acerca a las tradiciones an-
cestrales de construcción y tipologías de zonas rurales de Egipto, 
tales como fuertes, sitios arqueológicos y oasis; de lo que cabría 
esperar en un primer momento” 13
Es también una crítica a los modelos post-coloniales que ex-
tienden una globalización no traumática y silenciosa, borrando 
la memoria de esos países del norte de África y sustituyéndola 
por la planificación de un futuro alienado, demoledor y ausente 
de identidad. La presencia de estas obras en el marco de algu-
nas bienales internacionales como la Bienal de Estambul, o en 
instituciones como el Stedelijk Museum de Amsterdam, hacen 
que la pieza adquiera un significado añadido, al ser un contexto 
europeo e internacional el que envolvía esa mirada hacia el país 
africano pero con las carácteristicas de cualquier país europeo. 
 “Una extraña densidad caracteriza los márgenes urbanos y so-
ciales de las historias periféricas de Hala Elkoussy.  Un subcons-
ciente personal y cultural se asocia, a lo que está más allá de 
la imaginación de la gente. La desorientación ofrece un acerca-
miento a un conocimiento sin autorización”14. 
13 Bouwhuis, Jelle. “Hala Elkoussy: Peripheral and other stories”. Bureau, 
nº 91, Marzo. Amsterdam: Stedelijk Museum, 2006. p 6.
14 Ibid.,p.2. Consulta 21/06/13.
Fig.8. Liberty. A.K Dolven, 2008.
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yéndonos de la realidad en Looking back.  El carácter simbólico, 
histórico y memorístico está presente en sus piezas. 
Las obras elegidas mantienen cierta proximidad con la evasión 
romántica, que esta patente en gran parte de las obras vincula-
das a estos procesos de migración y desplazamiento como en la 
la acción Paradox de Praxis,1997;  por la que el artista Francis 
Alys (1959 ) empujaba y desplazaba un bloque de hielo por las 
calles de su adoptada ciudad -Ciudad de México- durante nueve 
horas hasta que desapareció: 
“Mientras que el nómada es llevando siempre a lo largo de / des-
de su país de origen, una parte de sí, sigue siendo independien-
te; la melancolía habitual se asocia con un desarraigo; el nómada 
es un móvil y polimorfa”17
Este tipo de proyectos, su movilidad y desafió reflejan el aspecto 
creativo del nomadismo frente a un cierto capitalismo homoge-
neizador; “...ejemplifican el lirismo poético y la sensibilidad ro-
mántica del nómada liberado de la identidad y separado de las 
cargas poscoloniales”18.  
 
17 Criqui, Jean-Pierre. Like a Rolling Stone. Artforum. Abril 1996.
18 Demos T.J. Migrations: Journeys into British Art. Catálogo de la expo-
sición. Londres: Tate Britain, 2012. p. 87.
“El  punto de vista  ideal, porque agrega a la distancia el efecto 
del movimiento, es el puente del navío. La evocación de la tierra 
que desaparece basta para suscitar la del pasajero que todavía 
trata de percibirla: ya pronto no será más que una sombra, un 
rumor, un ruido. Esta abolición del lugar es también la culmina-
ción del viaje, la pose última del viajero, y parafraseando a  Cha-
teaubirand: A  medida  que  nos  alejábamos, las  columnas de 
Sunion parecían más bellas por encima de las olas, se  las perci-
bía  perfectamente sobre el azul del cielo a causa de su extrema 
blancura y de la serenidad de la noche”16.
 
Fig.9. Fotogramas de la obra Looking back. A.K Dolven, 2000. 
Ese sueño nostálgico de un lugar imaginario ya estaba presente 
en otra obra anterior de esta artista titulada Looking back corres-
pondiente al año 2000. En ella narraba el movimiento de tres mu-
jeres de edad avanzada caminando vacilantemente hacia atrás, 
a través de un paisaje que actuaba de extraña escenografía. 
Estas dos piezas de Dolven tienen muchos elementos en común 
con el viaje del migrante; marcadas por un alto grado de tristeza 
y melancolía, agudizado por esos paisajes surreales y envueltos 
en extrañas luces escenográficas, que nos trasladan a un pasa-
do y a un futuro misterioso, desconocido, y que nos aleja incons-
cientemente del pasado. Sus títulos nos invitan de antemano a la 
evasión, mirando el iceberg del que se aleja en Liberty o abstra-
16 Augé, Marc. Los no lugares. Espacios del anonimato. Una teoría sobre 
la modernidad. Barcelona: Gedisa, 1993. pp. 93-94.
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Fig.10. Portadas de los catálogos de algunas de las exposiciones referenciadas.
Nuevas escenografías para el arte actual
En la segunda mitad del siglo XX se produce una intensificación 
de los procesos descolonizadores iniciados en los años anterio-
res y como consecuencia de ello una activación de los procesos 
migratorios y de intercambio de culturas especialmente en los 
países europeos:
“Al final de la década de los años ochenta surgieron los prime-
ros síntomas de superación de las barreras de todo tipo que 
hasta entonces, desde una posición occidental hegemónica, 
impedían que las manifestaciones artísticas del llamado Ter-
cer Mundo pudieran participar en el llamado concierto del arte 
contemporáneo”19.
En el panorama artístico, los países colonizados y colonizantes 
experimentarán una catarsis que les llevará a un estado de re-
flexión y cuestionamiento de sus valores e identidad. Lo hasta 
entonces entendido como primitivo obedecía a una subrogación 
de la cultura dominante sobre la dominada:
“Se trata de un fenómeno todavía muy difícil de cartografiar en su 
19 Guasch, Ana María. El arte del siglo XX en sus exposiciones. 1945-
2007. Multidiversidad y multiculturalismo en el arte de los años noventa. Barce-
lona: Ediciones del Serbal, 2009. p. 397.
justa medida dada la poca perspectiva con que contamos pero 
que ha puesto de manifiesto la necesidad de replantearse algu-
nos de los supuestos de la Historia del Arte y redefinir el concepto 
de identidad”20 
En los procesos de ruptura de los enfoques occidentalistas del 
arte tuvieron un papel importante las teorías de Claude Levi-
Strauss, pero también es indispensable tener en cuenta las teo-
rías sobre el primitivismo de Michel Foucault. Siguiendo las ideas 
de estos pensadores, desde finales del siglo XX el término primi-
tivismo empezó a tacharse de eurocéntrico; “al entender que se 
asignaba a pueblos y culturas atrasadas, de naturaleza bárbara 
y no civilizada, frente a la cultura occidental” 21.
La nueva situación internacional marcada por la retirada de los 
países occidentales de las antiguas colonias establecía no solo 
un nuevo contexto político sino además una nueva perspectiva. 
Los cimientos sobre los que se había asentado la construcción 
del “Imperio”22 se desmoronaban, lo que para algunos era enten-
dido como un simple replanteamiento estratégico y de posiciones 
por parte de los países dominantes sobre los dominados, con el 
objeto de mantener la situación hegemónica anterior.
 
“Se abriría el debate en un mundo que se encaminaba a marchas 
forzadas hacia la globalización, en Occidente se había vuelto 
esencial un replanteamiento de la alteridad y de la inclusión. Ha-
bía que romper con las ataduras de la historia del arte occiden-
tal para abrir un nuevo capítulo derivado de los cambios en las 
20 Fernández, Eva. El arca de Babel. Teoría y prácticas artísticas en el 
escenario transcultural. Cartografías de la diferencia en el arte contemporáneo. 
Madrid: Abada Editores, 2013. p.79.
21 Ibid.,p. 80.
22 Hard, Michael y Negri, Antonio. Imperio. Barcelona: Paidós. 2002. 
Negri y Hard analízan en su libro las bases sobre las que se había construido 
el concepto de imperio occidental contemporáneo.
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referencias que caracterizaron el final del siglo XX. Los estudios 
poscoloniales, iniciados por Edward Saïd, Homi Bhaba o Stuart 
Hall, se convirtieron para los teóricos del nuevo mundo en una 
herramienta que podían usar en gran medida y de la que, quizás, 
abusaran”23
Pierre Bourdieu retrataba la situación establecida hasta entonces 
de la siguiente manera: “La actitud devota de sumisión estaba 
confusamente ligada a una actitud de renuncia causada por el 
sentimiento confesado e inconfesado de que el europeo era ini-
mitable e inigualable, de hecho y de derecho”24.
El tradicional desequilibrio entre las culturas primitivas y las avan-
zadas estaba lejos de posturas inocentes y el nuevo panorama 
era de desconfianza, respecto al papel hegemónico escondido 
bajo los parámetros globalizadores:
 
“las luchas de los artistas y teóricos del arte por el monopolio 
de la legitimidad artística son mucho menos inocentes de lo que 
parece, ya que el arte en sí no existe sino que existen distintos ti-
pos de producciones aceptadas por los grupos hegemónicos que 
sirven para legitimar la posición de los poderosos y cuyo disfrute 
manifiesta una posición privilegiada” 25.
El nuevo escenario pretendía sustituir la jerarquizada relación 
entre culturas por una más igualitaria, aunque generaba a la vez 
una nueva relación marcada por el posicionamiento geográfico 
del centro y la periferia: 
23 Njami, Simón. “Bienvenido tercer mundo”. El cultural de El mundo. 26 
de Marzo de 2010.
24 Bourdieu, Pierre. Op. cit. p.60.
25 Bourdieu, Pierre. La distinctión, París: Les Éditións de Minuit, 1979. 
p. 60. A través de Eva Fernández en El arca de Babel. Teoría y prácticas 
artísticas en el escenario transcultural. Cartografías de la diferencia en el arte 
contemporáneo. Madrid: Abada Editores, 2013. p.79.
“En este nuevo escenario definido como de arte global, lejos de 
construirse una clave de lectura horizontal, el intercambio con 
los países no occidentales se vio fuertemente determinado por 
la postulación de una diferencia aún demasiado radical entre el 
centro y la periferia, bajo la partición entre artistas occidentales y 
no occidentales26.
Dos exposiciones; “Magiciens de la terre”27 celebrada en el 
Centro Pompidou de París en 1989, bajo el comisariado de Jean 
Hubert Martin y la respuesta a esta “Cocido y crudo”28 celebrada 
en el Museo Reina Sofía de Madrid en 1994 y comisariada por 
Dan Cameron -que tomaba el título precisamente de la obra de 
Levi-Strauss “Le cru et le cuit“29- van a ilustrar perfectamente la 
situación.
Con Magiciens de la terre, Jean Hubert Martin ponía sobre la 
mesa la necesidad del diálogo e integración de las distintas cul-
turas con un cambio de perspectiva y una relación en igualdad 
de condiciones, para construir una especie de aldea global, en la 
que los desequilibrios precoloniales no se podían mantener en 
países como Francia, por poner un ejemplo, sostenida bajo los 
postulados de libertad, igualdad y fraternidad:
 “Francia para celebrar de esta manera su día de fiesta nacional, 
parece buscar otra imagen de sí misma, basado en la conciencia 
26 Cerviño, Mariana. “El circuito del arte contemporáneo en los primeros 
noventa. Una descripción del llamado arte global”. Documentos de Jóvenes 
investigadores. Nº32 Instituto de Investigaciones Gino Germani. Facultad de 
Ciencias Sociales. Universidad de Buenos Aires: 2011. p. 67.
27 Véase en http://magiciensdelaterre.fr/. Consulta, 22/04/13
28 Véase Catálogo de la exposición Cocido y crudo. Madrid: Museo Na-
cional Centro de Arte Reina Sofía, 1994.
29 Levi- Strauss, Claude. Volumen I: Lo crudo y lo cocido. Fondo de Cul-
tura Económica. 1964.
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de ser una sociedad más compleja y así como en la creencia 
de que tal cambio podría ser un presagio de renovación de los 
recursos culturales y sociales. Una  imagen muy lejos de la de la 
nación  monocultural” 30.
   
Así, Magiciens de la terre planteaba  la descentralización cultural 
y unificaba la visión de los artistas bajo un prisma común. Era 
la primera vez en la historia del arte que una exposición oficial 
de esta envergadura invitaba a participar a los artistas de una 
parte del mundo hasta entonces excluida y contraponerlos en 
igualdad de condiciones con los más reconocidos del panora-
ma internacional. Pretendía borrar los límites tradicionales en-
tre arte, etnografía y artesanía abordando planteamientos desde 
una perspectiva verdaderamente universal. Cincuenta creadores 
de zonas ajenas a los circuitos habituales -artesanos de aldeas 
africanas, monjes budistas, aborígenes australianos, etc.- reco-
nocidos como artistas, eran presentados en contraposición con 
reconocidos artistas occidentales; Boltanski, Louis Bourgeois, 
Nancy Spero, Nan June Paik, On Kowara entre otros.
En algunos casos la exposición fue vista como un planteamiento 
hegemónico  que consideraba a «los otros» como primitivos aún; 
El comisario hizo algo que no gusto a antropólogos y sociólo-
gos: "estetizar objetos sacándolos de su contexto no occidental 
y «reducirlos» a un análisis formal o una sensación retiniana sin 
importarle su función mágica, ritual o social”31; en otros casos se 
reconocía el intento de dar un tratamiento por primera vez  iguali-
tario a las producciones de dos mundos muy diferenciados; 
“La exposición del Georges Pompidou habría que valorarla como 
30 Pinto, Roberto. Nuove geografie artistiche. Le mostre al tempo della 
globalizzazione. Milano: Postmediabooks, 2012. p. 64.
31 Fernández, Eva. Op.cit. p. 89.
un encuentro no jerarquizado entre un coloso y un enano, y en úl-
timo término como un intento no exento de romanticismo, de for-
zar el diálogo entre etnografía/etnología y arte contemporáneo”32.
Aunque Jean Hubert Martin trataba de adaptar la exposición al 
nuevo contexto postcolonial, considerando de tú a tú a las pro-
ducciones de las distintas culturas que convivirían en igualdad 
y no en sumisión, se establecían clasificaciones diferenciadas 
entre lo occidental y lo no occidental; “De ahí que la muestra 
realizara una selección a dos velocidades: una, para los artistas 
occidentales y otra para los no europeos. Y fue gracias a esta 
línea de fractura, por lo que el proyecto obtuvo la controversia 
que quizás buscaba”33. 
El planteamiento guardaba cierto paralelismo con el contexto so-
cial en que se desarrollaba, que no era otro que el 'modelo social 
francés' 34, un sistema de integración basado en los principios na-
cionales de la república pero también  criticado por ser altamente 
absorbente en términos de cohabitación.
“Había una dimensión de Magiciens de la Terre que era muy im-
portante para mí, que traspasaba con mucho las fronteras ha-
bituales de lo que se entiende por arte contemporáneo –la red 
de coleccionistas, galerías, museos…– y que todavía no ha sido 
comprendida”35.
32 Guasch, Ana María. Op. cit. p. 397.
33 Najami, Simón. “Bienvenido tercer mundo”. El cultural. Diario El Mun-
do. Madrid, 26 de Marzo de 2010.
34 Expresión tomada de Ana María López Sala en Inmigrantes y esta-
dos: la respuesta política ante la cuestión migratoria. Barcelona: Anthropos, 
2005. p. 106.
35 Jean-Hubert Martin en entrevista realizada por Eva Fernández del 
Campo. “Entre las  ideas y los objetos”. Revista Minerva 20.12. Madrid: Circulo 
de Bellas Artes. 2012. p 4-8.
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En definitiva, Magiciens de la terre confrontaba dos formas de 
producción artística para establecer un punto de inflexión clave 
en el siglo XX, ampliando las fronteras del arte contemporáneo 
para historiadores y críticos más allá de las convenciones hasta 
entonces utilizadas y que repercutiría en los planteamientos de 
las  futuras exposiciones, bienales y eventos internacionales. 
En este contexto de catarsis post-colonial y de reflexión en torno 
a la identidad cultural, tiene lugar en España la exposición Coci-
do y crudo, celebrada en Centro de arte Reina Sofía de Madrid 
en 1994. Cocido y crudo planteaba una alternativa a la dicotomía 
de lo propio y lo ajeno partiendo de los términos utilizados por 
Levi Strauss, «Le cru et le cuit», «Le crut» para lo primitivo y «le 
cuit» para lo civilizado; “el crítico neoyorkino Dan Cameron invir-
tió irónicamente el titulo en un clara alusión a la idea de mezcla, 
de contaminación, de mestizaje y supresión de fronteras entre lo 
primitivo y lo más elaborado”36.
La muestra reunía a 54 artistas de 20 países en busca de un 
lenguaje común, limando las fronteras políticas, geográficas o 
lingüísticas; “Con la selección de estos artistas, Dan Cameron 
propone buscar puntos de contacto y confluencia en el arte pro-
ducido por artistas que provienen de distintos países y continen-
tes de los llamados primero y tercer mundo, sacar a la luz un len-
guaje y una problemática común en los distintos creadores para 
los que no existen fronteras políticas, geográficas, linguísticas o 
plásticas...”37.
La repercusión del planteamiento de esta exposición no estuvo 
ausente de cierto grado de escepticismo en el contexto del pano-
rama español:
36 Guasch, Ana María. Op.cit. p. 397.
37 Guirao, José. Presentación. Catálogo de la exposición Cocido y crudo. 
Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1994. p. 13.
“La doble dificultad de mostrar a la vez unas nuevas prácticas 
artísticas más políticas y sociales, y dar a conocer al público eu-
ropeo unos artistas que hasta entonces le eran desconocidos, 
llevó a una confusión teórica y estética que dejó escéptico al pú-
blico español, como lo ponen de manifiesto las publicaciones de 
la época.  ¿era realmente España el país idóneo para proclamar 
un discurso así?”38. 
Es de señalar que la exposición Cocido y crudo se desarrolló en 
un contexto distinto del francés, pues se planteaba inmersa en el 
llamado modelo de los países del sur de Europa, “caracterizados 
por una  política en estado formativo con una tardía y débil institu-
cionalización de la inmigración, que llevan a cabo políticas reac-
tivas en el apartado de la integración y crecientemente activas 
en materia de regulación de los flujos migratorios”39  que aún no 
estaban preparados para afrontar  la nueva situación postcolonial 
y la gran avalancha de migrantes y desplazados, lo que propició 
una política de puertas entreabiertas, limitada concesión de de-
rechos a los extranjeros y mantenimiento de políticas de protec-
ción de las comunidades muy lejos de la ansiada integración en 
igualdad. 
A partir de esta línea, desde el territorio español se abordan y 
plantean distintos discursos y planteamientos, como los estable-
cidos en las distintas ediciones de la Bienal de Arte de Ponte-
vedra. Concretamente asistimos a la XXX edición celebrada en 
el año 2009, que bajo el titulo Sen Fronteiras y comisariada por 
el marroquí Abdelkrim Ouazzani, estaba dedicada a las conver-
gencias artísticas hispano-magrebíes, donde se evidenció la in-
fluencia y el vínculo post-colonial de esa relación. Como pudimos 
constatar en los encuentros y debates paralelos con motivo de 
38 Njami, Simón. “Bienvenido tercer mundo”. El cultural de El Mundo. Ma-
drid, 26 de Marzo de 2010.
39 López, Ana María. Op.cit. p. 175-176.
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nas como la expuesta en la conferencia paralela pronunciada por 
Ximena Naréa, directora de la revista Heterogénesis;42 Sudacas 
en la corte del rey; “donde puso como ejemplo el caso de artistas 
chilenos que tras el golpe de Pinochet emigraron a Suecia, por 
entonces la nación con un programa de acogida más abierto” 43.
Cambiando de escenario geográfico, queremos hacer especial 
hincapié en los planteamientos artísticos y miradas expositivas 
en torno al tema migratorio que se establecen en Reino Unido, 
tanto por su posición en el mapa como por el modelo social de in-
tegración “modelo imperio”44; un mosaico multicultural donde las 
minorías religiosas y culturales tienen el derecho de conservar 
su tradición e identidad, participando a la par en la vida social y 
cívica del país, consecuencia de distintas oleadas migratorias y 
muy condicionado por la relación postcolonial. Nuestra visita a 
la  Trienal de Folkestone en el año 2011-de la que más ade-
lante nos ocuparemos- celebrada bajo el lema “A millón miles 
from home”45 nos ayudó a acercarnos a la realidad de los acon-
tecimientos, pues en Folkestone se estableció una interesante 
mirada y reflexión sobre migrantes y desplazados desde un lugar 
geográficamente estratégico, próximo al paso de Dover frente a 
la costa francesa de Calais, con el Canal de la Mancha como 
frontera natural al que se enfrentan gran parte de los desplazados 
que pretenden llegar a la isla. Más recientemente “Migrations: 
Journeys into British Art”46, exposición celebrada en 2012 en 
la Tate Modern de Londres, repasaba la repercusión del modelo 
británico y la huella dejada por los artistas migrantes llegados a 
42 Véase en http://www.heterogenesis.com/ .Consulta, 10/05/13.
43 Barón, Javier. Op.cit. p. 41.
44 López, Ana María. Op.cit. p. 98- 99.
45 Véase en Catálogo de la Trienal de Folkestone. Londres: Cultureshock 
Media, 2011.
46 Carey-Thomas, Lizzie. Migrations: Journeys into British Art. Catálogo 
de la exposición. Londres: Tate Britain, 2012. p. 49 .
la bienal, existía cierto desarraigo evidenciado, pues los artistas 
originarios del Magreb se comunicaban en francés entre sí - la 
mayoría de ellos residían en Francia, su antiguo país coloniza-
dor- y se entendían mejor en la nueva lengua de adopción que 
en su lengua materna. La bienal confrontaba la realidad artística 
de tres países del Magreb -Argelia, Marruecos y Túnez- con la 
de España, tratando de dar una visión no mediatizada, para lo 
que se establecieron tres asesores del comisario por cada país; 
“La bienal pretende ofrecer una primera aproximación, una re-
flexión, confrontada con la hispana, sobre la realidad artística de 
los tres países centrales del Magreb (Argelia, Marruecos y Tú-
nez), tan próximos a nosotros físicamente y a la vez tan poco o 
mal conocidos”40. 
Especial reseña queremos hacer por proximidad y por el inte-
rés de la propuesta Diáspora, Encuentro Internacional de Arte 
Contemporáneo celebrado en la ciudad de Oviedo en 1999, bajo 
la dirección del artista Cuco Suárez y comisariada por Javier 
Barón, Orlando Britto, Luciano Escanilla, Anke Mellin y Andres 
Peréiro. Los encuentros sirvieron para contraponer distintas vi-
siones y propuestas de 39 artistas, estando representados 18 
países diferentes en torno a la diáspora como elemento de re-
flexión. Desde una visión del exilio, reflejado por el artista Adolfo 
Manzano (Quirós, Asturias,1958) con la obra “La piedra de la 
fortaleza será desierto”41,  -un homenaje a la historia no contada 
de los exiliados tras la Guerra Civil- pasando por la performan-
ce de Barthelémy Tongo (Camerún 1967), El trabajador y Juan 
Sebastián Bach de África -donde a modo de Viacrucis el artista 
arrastró un tronco por las calles de Oviedo al ritmo de la música 
de Juan Sebastián Bach- hasta llegar a otras diásporas más leja-
40 Valle Pérez, Jose Carlos. “Abriendo caminos”. Catálogo de la XXX 
Bienal de Pontevedra. Pontevedra: Autor 2008. p. 13.
41 Barón, Javier. Catálogo de los Encuentros de arte Diáspora. Oviedo: 
Ayuntamiento de Oviedo, 1999. p.24.
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la isla, diferenciando tres oleadas de referencia: la estética de 
la diáspora postcolonial en Gran Bretaña durante la década de 
1980, la época post-socialista de triunfalismo neoliberal y globa-
lización durante la década de  1990, y la era post-2001 marcada 
por el atentado contra las Torres Gemelas de Nueva York que 
generó un aumento de la presión sobre migrantes y refugiados:
 “Esta periodización no se entiende como puntual o cronológica 
exactamente, sino que ofrece una genealogía de las prácticas 
artísticas con las superposiciones y disyunciones, medido en re-
lación a como los  distintos artistas han asumido la movilidad 
como forma y estructura así como sujeto y política en el arte con-
temporáneo” 47.
Sirva de referencia de esta exposición la pieza Measures of dis-
tance (1988) de la artista Mona Hatoum (Líbano, 1952), un vídeo 
realizado durante la guerra civil del Líbano que reflexiona sobre 
la relación de  intimidad deseada pero interrumpida entre la artis-
ta -residente en Londres- y su madre palestino-libanesa residen-
te en Beirut. Recordemos que Mona Hatoum es nacida en una 
familia de desplazados palestinos en Beirut, quedando atrapada 
en Londres en el momento que estallaba la guerra civil libanesa. 
En otra pieza de esta exposición Territories (1984) del artista 
Isaac Julien (Londres, 1960) -un video realizado en el contex-
to de Carnaval de Notting Hill en Londres- el artista “monta una 
lucha cultural para descolonizar y desterritorializar el cine como 
lugar de intervención política” 48.También significativa era la pie-
za Handsworth Songs (1986) del Black Audio Film Colectives, 
una proyección que despliega representaciones documentales y 
poéticas a partir de los disturbios raciales como consecuencia de 
las medidas policiales represivas en los poblados de trabajado-
res de  Birmingham en 1980.
47 Demos T.J. Op.cit. p. 84.
48 Demos T.J. Op.cit. p. 85.
“Estas piezas demuestran un poderoso entrelazamiento de los 
hechos sociales y políticos de la diáspora y el exilio con la es-
tética de la fragmentación y la deslocalización que distingue las 
prácticas de los negros británicos en 1980”49. 
En la misma línea de planteamientos y de apertura hacia los ar-
tistas del tercer mundo estarían otras exposiciones internaciona-
les como Inklusion/Exklusion, Art in the Age of Global Migration 
and Postcolonialism, celebrada en Austria en 1996 y comisariada 
por Peter Weibel . 
“La idea de Inklusion/Exklusion era simplemente eso, una fanta-
sía teórica importada, lo más alejada posible de Austria y de la 
Realpolitik europea. Lo que lleva a la cuestión de si la sinceridad 
teórica por sí sola es suficiente en una exposición tan amplia-
mente definida como ésta, si evita algunos temas duros o moles-
tos dentro de su propio ámbito” 50.
Este tipo de exposiciones sirven de escenografía perfecta para 
ilustrar la nueva situación postcolonial -con actores oficiales y 
contexto  museístico incluido- y son el reflejo de los modelos so-
ciales que Europa trataba de adaptar ante la hibridación cultural 
La avalancha de desplazamientos no solo lo era de personas, 
sino también de conceptos e ideas que llevarán a un  replan-
teamiento  de modelos y como consecuencia, al desconcierto 
respecto de su propia identidad cultural. Por último deseamos 
hacer referencia a la reciente exposición celebrada en el MUSAC 
de León en 2014 titulada Colonia Apócrifa51, que bajo el comi-
sariado Juan Guardiola es presentada como una propuesta de 
49 Demos T.J. Op.cit. p. 84.
50 Enwezor, Okwui. “Inclusion/Exclusion: Art in the Age of Global Migra-
tion and Postcolonialism”. Revista Frieze. Issue 33 Marzo Abril de 1997. En 
https://www.frieze.com/issue/review/inclusion_exclusion_art_in_the_age_of_
global_migration_and_postcolonialism/ Consulta 10/05/13.
51 http://musac.es/#exposiciones/actuales/ Consulta 28/08/14.
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reflexión, análisis, revisión y crítica sobre las diferentes imágenes 
que el colonialismo hispano ha generado desde el siglo XV hasta 
la actualidad.
 
“Hay que dejar de pensar que el colonialismo solo afecta a los 
británicos o a los franceses. Con la expulsión de los musulmanes 
y los judíos y la conquista de América se produce una identidad 
nacional excluyente y artificial: lo español es blanco y católico. 
Ahí empieza todo… Los mapas son signo de la historia, una fa-
bulación del pasado escrita por los vencedores. El evangelio, la 
justificación de la invasión. La violencia, la forma de perpetuar 
la dominación. Y la ciudadanía, quién es español y quién no, el 
campo donde se libra actualmente la batalla. Ese sistema no ter-
mina cuando se produce la independencia de la metrópoli. Des-
pués se sigue dando una relación de dependencia y de poder 
que se denomina colonialidad” 52.
Entre las obras representadas pudimos contemplar desde do-
cumentos históricos -una litografía de 1944 con el Mapa de la 
isla de Fernando Poo bajo la dominación española, un mapa de 
Guinea Ecuatorial de 1949- hasta creaciones específicas donde 
el soporte documental era utilizado como base en la creación de 
un discurso artístico contemporáneo, como era el caso de la obra 
Vallas de la frontera en Ceuta y Melilla, 1985-2014 del colectivo 
C.A.S.I.T.A (Loreto Alonso, Eduardo Galvagni y Diego del Pozo), 
en la que sobre unos facsímiles de la Guerra de África de 1859 
los artistas reproducen infografías de las rejas, alambres y con-
certinas que separan Marruecos de España, estableciendo un 
paralelismo  entre el  pasado de dominación colonial y la forma 
actual de abordar el control de fronteras; o la  obra Medieval, 2007 
del artista  Mateo Maté (Madrid, 1964); donde a partir del mapa 
de la Península Ibérica, rodea con murallas su silueta y constru-
52 Véase en Juan Guardiola http://cultura.elpais.com/cultura/2014/06/22/
actualidad/1403449310_466122.html/ Consulta 8/08/14.
ye un ficticio castillo medieval fortificado, que también lleva a las 
tres dimensiones. En el centro de la muestra, se presentaba la 
obra León I (Anamnesis), 2003; del artista Fernando Sánchez 
Castillo (Madrid, 1970); una reproducción en bronce y madera 
de los leones del Congreso de los Diputados, en la que el autor 
solo ha representado las patas y la bola sobre la que se apo-
yan, mutilando el resto. La figura verdadera está fundida con los 
cañones arrebatados a los marroquíes tras la Guerra de África. 
La obra era una metáfora de nuestra soberanía nacional susten-
tada en la humillación del enemigo. Destacamos también en el 
apartado de Orientalismo las obras de Pilar Albarracín (Sevilla, 
1968); La noche 1002, 2001; un video de 3 minutos  en torno al 
drama y  la violencia a cargo de los sistemas de dominación que 
convierten a la mujer en un bien y objeto de consumo, o la obra 
de Rogelio López Cuenca (Nerja,1959), Haram, 2000; un vídeo 
de 22 minutos sobre los mitos inventados que Occidente difundía 
para vender un falso exotismo de los países colonizados. Otro 
grupo significativo de obras lo encontramos en el apartado de la 
exposición referido a Ciudadanía, planificada a partir de lo que el 
comisario calificaba como «colonialidad» o esa la relación actual 
de dependencia, sumisión y poder entre los países occidentales 
y los anteriormente colonizados. Destacamos las  obra del artista 
Santiago Sierra (Madrid, 1966), 20 trabajadores en la bodega 
de un barco, 2001 compuesto de dos fotografías y un video de 
5 minutos o la pieza Miedo / Jauf, 2007 de Antoni Muntadas 
(Barcelona,1942), un vídeo de 53 minutos elaborado a partir de 
documentos, testimonios y opiniones  tomados a uno y otro lado 
de la frontera, con el  miedo como mecanismo de trasfondo,  dis-
persión y construcción del contexto social y geopolítico actual.
Otros trabajos de investigación artística, como el emprendido 
por el artista portugués nacido en Mozanbique Manuel Santos 
Maia, a partir de “pasado colonial portugues y sus relaciones con 
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Mozanbique”53 también dan buena cuenta de las nuevas apertu-
ras para el arte que la revisión del pasado colonial aporta.
En este contexto de revisión permanente tanto respecto a deli-
mitación como a las relaciones de dependencia entre territorios, 
viejas formulas y planteamientos expositivos como la Bienal de 
Venecia en ocasiones son tachadas por algunos críticos de ob-
soletas y herederas de la posición hegemónica de unos países 
sobre otros;
“Que la Bienal de Venecia está fuera de contexto en este mun-
do globalizado es algo que pocos pondrían ya en tela de juicio. 
Iría incluso más lejos. Dicha Bienal es un modelo tan obsoleto a 
través de sus representaciones nacionales que cuesta justificarla 
más allá de su propia particularidad obsolescente, como quien 
preserva un objeto de otro tiempo por interés nostálgico”54.
A esta situación postcolonial debemos de  incorporar además 
toda una serie de  acontecimientos políticos y sociales  que ten-
drán especial trascendencia en las disyuntivas del arte contem-
poráneo, pero queremos hacer especial hincapié en una que por 
su repercusión en la configuración de los territorios y sus conse-
cuencias en los movimientos poblacionales va a tener, y no es 
otra que el llamado Acuerdo Schengen que contribuiría a dibujar 
una nueva situación socio-geográfica. Creado en 1990 buscaba 
garantizar la libre circulación de personas en el seno de la Unión 
Europea,  al mismo tiempo levantaba  una infranqueable frontera 
53 Véase en Proyecto de investigación “Portugal alhelado do pasado co-
lonial e pos colonial con Mozanbique na produzao artística de Manuel Santos 
Maia”. Universidad de Vigo. Departamento de Escultura. Pontevedra. 2004.
54 De Diego, Estrella. “La Bienal de Venecia ¿un modelo obsoleto?”  Blog 
de El País.  Madrid 6 de Abril de 2013. Véase en http://blogs.elpais.com/sin-titu-
lo/2013/04/la-bienal-de-venecia-un-modelo-obsoleto.html Consulta 10/05/13.
burocrática con los antiguos siervos coloniales:  
“Lo hizo además, exacerbando el empobrecimiento y opresivas 
circunstancias políticas de los países africanos más cercanos, 
condicionando la ayuda económica a través de un estricto con-
trol de la población logrado a través de una frontera fuertemente 
militarizada, con campamentos y centros de detención para los 
inmigrantes ilegales que han proliferado en todo el continente 
europeo”55. 
Desde el punto de vista académico, en los procesos formativos 
de los artistas, desde el curso 1989-90 hasta la actualidad y 
como consecuencia de los programas de intercambio y movilidad 
de estudiantes, como el programa Erasmus de la Unión Europea, 
muchos jóvenes europeos has circulado por los distintos países 
de forma temporal, pero adoptando modelos y absorbiendo refe-
rencias, enfoques y puntos de vista que rompían los límites de re-
ferentes nacionales, lo que contribuyó notablemente a potenciar 
ese nuevo escenario de interculturalidad. 
55 Demos T. J. Op.cit. p. 89.
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A millón milles from home. Una mirada estratégica desde la 
costa de Folkestone.
Bajo la expresión A millón milles from home se celebró en 2011 
la Trienal de arte contemporáneo de Folkestone, pequeña loca-
lidad de la costa del sur de Inglaterra y lugar estratégico para 
proponer este diálogo y reflexión en torno a la migración y el 
desplazamiento de personas. El sentimiento de los viajes y las 
expediciones de los pintores románticos del siglo XIX no estaba 
muy lejano, con la salvedad de que el afán de aventura y descu-
brimiento se tornaba ahora en la hostilidad y el drama que sufrían 
los millones de desplazados que cruzaban o intentaban cruzar el 
Canal de la Mancha, en situaciones infrahumanas, abandonando 
sus hogares, casas, familias y costumbres hacia la tierra prome-
tida; “A millón milles from home transmitía la sensación de estar 
en un lugar extraño, en un territorio desconocido”56.
El planteamiento de la trienal contraponía además el hogar y lo 
familiar vinculado a la pertenencia y el acomodo, frente a la ima-
ginación como instinto de supervivencia despertado en la aven-
tura migratoria: 
“Nuestra comprensión de la casa está íntimamente relacionada 
con nuestro sentido del yo y la identidad. La reflexión sobre lo 
que hace que lo familiar crea lazos, sentido de pertenencia y de 
acomodo y cuando estamos fuera prevalecen las soluciones ima-
ginativas como recurso para  evolucionar en ese afán de supervi-
vencia y enfrentarse a lo desconocido”57. 
56 Schlieker, Andrea. “A millón from home”. Catálogo de la Trienal de Fo-






































Asociaba también la identidad al posicionamiento -el yo y la iden-
tidad vinculado al hogar por un lado, frente al desconcierto y la 
desubicación como consecuencia del desplazamiento - como as-
pectos diferenciadores que definían las producciones artísticas 
contemporáneas. En la mayoría de las producciones artísticas 
elaboradas con motivo esta trienal quedaban reflejadas estas 
cuestiones que daban solidez a los planteamientos de su comi-
sario Andrea Schlieker. El viaje, el desplazamiento o la observa-
ción desde posiciones estratégicas dieron como resultado una 
serie de reflexiones impensables en el espacio acomodaticio de 
la casa familiar. El comisario estableció una clasificación de las 
obras en base a tres conceptos de referencia vinculados al pro-
ceso migratorio:
- Migración e intercambio de culturas.
- El hogar o punto de partida.
- Otros mundos: mitología, espiritualidad, rituales y leyendas
Migración e intercambio de culturas
“En esta línea se engloban discursos sobre cuestiones políticas 
y sociales, especialmente aquellas relacionadas con la migra-
ción, el exilio y el colonialismo. Los flujos y desplazamientos de 
personas acaban sobreponiéndose y minimizando identidades 
nacionales, unificando tradiciones culturales y dando lugar a un 
aumento de la globalización, siendo Inglaterra un lugar geográ-
fico especialmente caracterizado por su amalgama de culturas, 
el mejor lugar para estudiar los efectos de la transformación” 58. 
En torno a estos planteamientos el comisario englobaba las obras 
presentadas por los artistas Hew Locke, A.K Dolven, Niklolaj B.S 




Fig.12. For those in peril on the sea.	Hew	Locke.	Folkestone,	2011.
For those in peril on the sea (Para quienes están en peligro 
en el mar), era una instalación realizada por el artista Hew Loc-
ke (Edinburgh,1959) - residente en Georgetown, Guayana- que 
dedicaba a los aventureros del mar. La obra se componía de al-
rededor de 100 modelos de barcos - buques de guerra, arrastre-
ros de vapor, bergantines, balsas, juncos procedentes de todo el 
mundo- que permanecían suspendidos en la nave de la iglesia, 
el edificio más antiguo y simbólico de la localidad. La instalación 
utilizaba las imágenes de los barcos  como expresiones visuales 
de gran fuerza, energía y cargadas de simbolismo aludiendo al 
comercio marítimo, el movimiento de los pueblos, la hibridación 
cultural y la globalización a partir de los buques y embarcaciones 
como instrumento. 
“Quiero que esta pieza estimule el pensamiento sobre la globali-
zación y la inmigración ilegal, el contrabando de personas, con-
trabando de drogas, la piratería contemporánea, etc .Cuando yo 
tenía 10 años de edad viajé desde Guyana a Inglaterra con mi 
familia. Durante este viaje, dos polizones fueron descubiertos. 
Siempre me he preguntado cuál sería su destino” 59. 
59 Hew Locke en referencia a su obra en la Trienal de Folkestone. En 
http://www.folkestonetriennial.org.uk/ Consulta 15/05/13.
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Naves y barcos eran utilizados como símbolo de la aventura mi-
gratoria en búsqueda de lo desconocido, especialmente ligada 
al continente europeo y a la civilización en general; “He estado 
obsesionado con los barcos  durante mucho tiempo y tengo una 
profunda obsesión cada pocos años. El símbolo de la nave esta 
profundamente arraigada en las culturas europeas y a la vida. 
Para mi las embarcaciones son símbolo de la posibilidad de es-
capar hacia algún futuro dorado”60.
La ubicación de la instalación en el espacio interior de la iglesia 
no fue circunstancial, estaba relacionada con el carácter simbó-
lico, sacro y monumental implicito en el edificio, ubicado en el 
centro  estructural del modelo de ciudad y pueblo francés:
“Las ciudades francesas más modestas e incluso los pueblos, 
incluyen  siempre un centro de la ciudad donde  están  agrupa-
dos, uno al lado del otro, los monumentos que simbolizan  uno, 
la autoridad religiosa (la iglesia), el otro la  autoridad civil  (el 
ayuntamiento). La iglesia  (católica en la mayoría  de  las  re-
giones  francesas) está situada en una plaza por donde pasan 
frecuentemente  los  itinerarios que permiten atravesar la ciudad. 
El  Ayuntamiento  nunca  está  lejos, aún en  el caso de que tenga 
delimitado un espacio propio y haya una plaza del Ayuntamiento 
al lado de la plaza de la Iglesia. En el centro de la ciudad  igual-
mente y siempre en las proximidades de  la  iglesia y del ayunta-
miento se ha erigido un monumento a los muertos”. 61
La instalación enlazaba la identidad del lugar y sus gentes, me-
diante recursos metafóricos y simbólicos, con las migraciones y 
desplazamientos llegadas por la costa.
60 Locke, Hew. Catálogo de la Trienal de Folkestone. London: Cultures-
hock. 2011. p. 88.
61 Augé, Marc. Op.cit. p. 70.
“Fue una colección llena de  metáforas, en las que el barco se 
quedó como un símbolo de la iglesia, la migración y la alteridad” 62
 
Fig.13. Out of tune. AK Dolven. Folkestone, 2011.
El artista A.K Dolven (Oslo Noruega,1953) presentaba la obra 
Out of tune (Fuera de tono). Mediante una simple instalación 
colgaba una campana de un cable en el paseo marítimo frente a 
la costa, para que pudiese ser activada por cualquier paseante 
desde una cuerda que pendía hasta el suelo:
“La campana con su sonido análogo y directo es para mí como 
una voz. Una voz humana dura toda la vida humana.  La voz de 
esta campana ha sonado cerca de 500 años. En 2003 la cam-
pana se retiró de la Iglesia de Scraptoft. Como si las cuerdas 
vocales de la lengua hubieran sido cortadas.  El sonido se había 
62 Colin, Perry. Folkestone Trienal. Revista Frieze. Issue 143. Noviembre 
/Diciembre de 2011. En http://www.frieze.com/issue/review/2011-folkestone-
triennial/ Consulta 15/05/13.
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Niklolaj B.S. Larsen (Dinamarca 1971) -vive y trabaja en Lon-
dres- presentó la obra Promised Land (Tierra prometida); un 
bucle de videos que narraba la precariedad de la espera ante la 
incertidumbre por cruzar el Canal de La Mancha, grabado en las 
«ciudades ocasionales» surgidas en torno a la localidad francesa 
de Calais. El lugar de presentación -un viejo café abandonado 
mirando al mar y de espaldas a Folkestone- contextualizaba aún 
más el video. La instalación no pasó desapercibida al ser un do-
cumental de marcado carácter realista -no en vano sus autores 
provenían del mundo del cine y la creación audiovisual- y tuvo 
una gran repercusión mediática de las que hemos recogido algu-
nas crónicas aparecidas en la prensa inglesa: 
“Inglaterra es lo mejor, porque hay trabajo. La vida es buena, la 
gente es buena. Es por eso que quiero ir a Inglaterra. Estas pa-
labras optimistas, pronunciadas por una joven refugiada afgana, 
se escuchan  en la instalación de video excepcional de Nikolaj 
Bendix Skyum Larsen, Promised Land. Presentado en la Trienal 
de Folkestone. La tierra prometida de Larsen es un ejemplo de 
los temas de la Trienal que giran en torno a las nociones del 
desplazamiento, la migración, el hogar y pertenencia. Instalado 
en un café frente al mar, la proyección en tres canales sigue la 
difícil situación de los refugiados iraníes y afganos en Calais, en 
ido. Una vez castrada de su función, la campana  se convirtió en 
un mero cuerpo, una forma, una concha de metal ” 63.
La congregación y llamamiento al pueblo había sido transmitida a 
través del aire por esta campana. Su sonido era propio del lugar, 
formaba parte de los recuerdos, de los hábitos y de las costum-
bres. Eran indisociables:
“El sonido en directo de una campana es puro. No hay soporte 
técnico, ni aparato, ni registro necesario para experimentar el so-
nido. Sólo el viento y el tiempo afectan su dirección, seguimiento 
y volumen. Me doy cuenta de que esta campana sonó cuando 
Shakespeare estaba escribiendo, cuando Nicolás Maquiavelo 
estaba pensando y cuando estaba componiendo Purcell”64.
La recuperación de la campana fue prácticamente un trabajo de 
investigación etnográfica, que contó con la colaboración y las 
fuentes aportadas por los vecinos del pueblo y la diócesis de 
Leicester: 
“Ahora el cielo es su telón de fondo, el viento la acompaña y su 
sonido se mantendrá otra vez en el tiempo”65.
63 Dolven, A.K. Catálogo de la Trienal de Folkestone. Londres: Cultures-
hock, 2011. p.56.
64 Ibid., p. 56.
65 Dolven, A.K en http://www.akdolven.com/outoftune01.html Consulta 
15/05/13.
Fig.14. Pomised Land. Nikolaj  B.S.  Larsen. Folkestone, 2011.
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zan en un campamento en Calais y acaban  en el otro lado del 
Canal”69.
Sin duda la pieza de Larsen no puede ser extraída de su potente 
carácter mediático, político y narrativo, lo que sumado al lugar 
estratégico donde se instala supone una combinación explosiva 
dentro del entorno de la trienal, que provoca el remordimiento de 
conciencias y busca cierto grado de incomodidad. La obra reúne 
dos de los conceptos más importantes planteados en la trienal; 
el hogar como lugar seguro y acomodado, a modo de refugio 
representado por el viejo y nostálgico café en el que se instala la 
proyección y el desplazamiento de personas por otro lado como 
contraposición. Refleja las «ciudades ocasionales» que surgen 
fruto de las estancias cortas de los desplazados a la espera de 
una oportunidad para cruzar en este caso el Canal de la Mancha. 
Son estancias marginales, en la periferia, en pésimas condicio-
nes, pero cargadas de esperanza y recuerdos, a la vez que car-
gadas de un profundo dramatismo y peligro en medio de la lucha 
por la supervivencia.
 
Fig.15. The country of the blind and other stories. Colectivo CAMP. Folkestone, 2011.
El colectivo CAMP -con sede en Bombay- está formado por 
Shaina Anand (Bombay,1975) Ashok Sukumaran, (Saporo,1974) 
y Iyesha Geeth (Bombay,1986). Instalaron un apasionante vídeo 
que bajo el titulo The country of the blind and other stories 
69 Hudson, Mark. The Daily Telegraph, 27 de Junio de 2011.
su  espera para entrar en el Reino Unido en busca de una vida 
mejor“ 66.
“Los ferries P & Ovan van y vienen, observados por los inmigran-
tes esperanzados que esperaban en la costa francesa. Viven en 
la horrible miseria, en campamentos improvisados,  casi a la vista 
de Folkestone. Desesperados por encontrar una nueva vida en 
el Reino Unido esperan su oportunidad en los transbordadores y 
los camiones que pasan por los controles de seguridad de Ca-
lais. Tierra Prometida, 2011, del cineasta danés Nikolaj Larsen 
y proyectado en un café abandonado de la playa, sigue la difícil 
situación de un número de inmigrantes afganos e iraníes. Es una 
historia entre el tráfico ilegal, los pasaportes poco fiables, la es-
peranza, la fantasía, el ingenio y el anhelo”67. 
“Nikolaj BS Larsen ha  entregado cámaras a los refugiados o se 
ha infiltrado para grabar escenas espeluznantes que relatan la 
dura realidad (infiltración en una parada de camiones o imagenes 
de los mapas que  dibujan en trozos de papel). Remar desnudo 
a excepción de un chaleco salvavidas a través de las oscuras 
aguas de un puerto es tan difícil de creer que parece simulado. 
Realmente parece una actuación. Pero este es un momento de la 
vida real en la vida de un aspirante a inmigrante a Gran Bretaña. 
El trabajo está anclado en promover entrevistas con los migran-
tes que duermen a la intemperie en Calais. La puesta de sol en 
el canal, los convoyes, la lluvia y por último, las luces de Picadilly 
sumerge al espectador en una vida que de otro modo sería difícil 
de imaginar “68.  
“El artista danés Nikolaj Bendix Skyum Larsen responde a las 
implicaciones políticas sobre los refugiados afganos que comien-
66 Trigg, David. Art Monthly, 20 de Septiembre de 2011.
67 Searle, Adrian. The Guardian, de 23 Junio de 2011.   
68 Sheerin, Mark. http://www.criticismism.com/author/marshe34/page/26/ 
Criticismism, 19 de Junio de 2011.
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(El país de los ciegos y otras historias) hacía alusión a la novela 
homónima de H.G Wells de 1904. La propuesta que partía de las 
actividades cotidianas desarrolladas por la Institución Nacional 
de Vigilancia de Costas estaba instalada en una cabina encara-
mada en un acantilado próximo que había sido lugar habitual uti-
lizado por los guardias voluntarios para observar el mar. El video 
-de más de una hora de duración y registrado durante más de un 
año a través de internet desde Bombay donde estaba asentado 
el colectivo- fue editado a partir de las imágenes tomadas desde 
un telescopio mediante el cual grabaron el tráfico constante a 
través del Canal -petroleros, canoas, transbordadores, barcos de 
pesca, una  nave de contenedores e incluso en algunas tomas se 
llegaba a divisar las agujas de una iglesia francesa al otro lado- 
e insertándole los comentarios ocasionales de los vigilantes;“se 
divisa hasta el arzobispo de Canterbury ayudando en una exca-
vación arqueológica a otro lado de la costa”70.  
Con esta pieza el colectivo establecía un doble puesto de obser-
vación y grabación; uno encaramado en la costa y otro ubicado 
en Bombay, gracias a la utilización de las redes y las nuevas tec-
nologías. Las imágenes silenciosas del devenir de las embarca-
ciones que circulaban a través del canal superaban ahora todas 
las fronteras a través de la red de comunicación de observato-
rios. El desplazamiento multiplicaba ahora sus dimensiones. Glo-
balización y tecnología constituían en esta pieza un componente 
extraordinario que trascendía la limitación territorial y que supo-
ne un posible punto de partida para futuros estudios específicos 
más allá de los planteamientos de esta tesis.
El hogar como punto de partida
El hogar como refugio emocional y sicológico, se establece como 
referencia permanente de identidad ante la desubicación propia 
del proceso migratorio. El comisario de la Trienal  afrontaba así 
el desplazamiento desde una necesaria visión retrospectiva y do-
70 Searle, A. The  Guardian, 28 de Junio de 2011. 
cumental, que enlazaba con los orígenes y la cultura propia como 
referencia:
“La casa es hoy el punto inicial desde el cual el ancho mundo 
es explorado. Los sentimientos de los vagabundos son siempre 
asociados a situarse lejos del camino, al sentimiento de perder-
se, a  echar de menos los lugares familiares. Nuestra conexión 
con el hogar conduce a nuestro deseo de partir pero también nos 
permite permanecer cuando sabemos quien somos, una vez que 
nos identificamos con la familiaridad de nuestro lugar de origen. 
Esta familiaridad e identidad tiene especial importancia en nues-
tra estructura mental. Para todos los viajes lejanos la casa esta 
interconectada con los pensamientos del día a día, con la simpli-
cidad y nuestra relación con la comunidad, sirviendo de refugio 
emocional y sicológico” 71.
En esta línea estarían las obras que  planteaban los artistas Er-
zen Shkololli , Halla Elkoussy  Zineb Sedira y que a las que a 
continuación nos referimos.
         
  Fig.16. Dos imagenes de Boutique Kosovo. Erzen Shkololli . Folkestone, 2011.
Boutique de Kosovo era una instalación presentada por el artis-
ta Erzen Shkololli (Kosovo 1976) -vive y trabaja en Pristina-.En 
71 Schlieker, Andrea. “Home. Identity. Mapping and belonging” Catálogo 
de la Trienal de Folkestone. Londres: Cultureshock, 2011. p. 20.
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un bajo comercial de la localidad alojó una colección ecléctica de 
ropa folclórica y actos rituales recopilados por el artista durante 
un período de dos años de viajes por los confines de Kosovo. 
Trasladó así, recuerdos y vestigios identificativos de la cultura de 
su tierra natal y los hizo viajar en el tiempo, en un trabajo muy 
cerca de lo etnográfico y documental. Estas prendas de vestir 
fueron usadas en ocasiones especiales como nacimientos, ma-
trimonios o funerales y estaban  estrechamente conectados a la 
identidad nacional kosovar. Una edición limitada de camisetas 
tradicionales se podían  adquirir en la boutique enlazando la tra-
dición ancestral con las prácticas comerciales contemporáneas.
 
Fig.17. Al-Khawaga and Johnny stories. Halla Elkoussy.  Folkestone, 2011.
En otro local próximo, Hala Elkoussy (El Cairo,1974) presentaba 
la obra Al-Khawaga and Johnny stories, transformando una 
antigua tienda de la esquina en un archivo lleno de miles de do-
cumentos, fotografías, mapas y libros, así como un video  realiza-
do especialmente para la ocasión en relación con el pasado colo-
nial egipcio. En la instalación confluían un cierto carácter irónico 
y peyorativo reflejado en el titulo - Khawaga era una expresión 
coloquial árabe para referirse al extranjero que mezcla connota-
ciones de ser rico e inútil con los de la envidia y respeto, mientras 
que Johnny era un nombre genérico que los egipcios utilizaban 
para referirse a los soldados británicos- con los conceptos de la 
utilización del documento y archivo como obra artística:  
“Para los artistas que participan de la estrategia del archivo, el 
pasado ya no es un modelo a revisar para citarlo fragmentaria y 
oblicuamente para proyectar sobre él significados alegóricos. El 
pasado esta ahí, en estado bruto, y el artista puede acudir a su 
encuentro directo de un modo compulsivo con la pasión de un 
coleccionista” 72.
En esta obra  hay una necesidad de vencer al olvido a través de 
la recomposición de los recuerdos, distinguiendo lo pertinente de 
lo que no lo es, para establecer los discursos artísticos a través 
de la reinterpretación de lo acontecido: “El archivo es el sistema 
de enunciabilidad a través del cual la cultura se pronuncia sobre 
el pasado”73.
  
Fig.18. Lighthouse in the sea of time. Zineb Sedira. Folkestone 2011.
La artista Zineb Sedira (Paris,1963) a la que anteriormente nos 
hemos referido presentaba la obra titulada Lighthouse in the 
72 Guasch, Ana María. Arte y archivo: 1920-2010. Genealogías, tipolo-
gías y discontinuidades. Madrid: Akal, 2011. p. 179.
73 Foucault, Paul-Michael. The Archaeology of Knowledge, New York: 
Pantheon, 1972.  p. 129.
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sea of time (Faro en el mar del tiempo), donde exploraba la cos-
ta de Argelia como un símbolo entre la política y la pertenencia. 
La obra audiovisual reflexionaba en torno a los límites del terri-
torio, de la historia y del tiempo, tomando los faros y la vida en 
ellos como icono de referencia que anuncian la presencia de la 
costa –de Argelia en este caso- para los que llegan por mar y la 
presencia del mar para los que llegan por tierra. La obra se pro-
yectó en cuatro pantallas y se centró en dos faros de Argelia; el 
faro Sigli  de 1906, encaramado en la costa de  Kabila y el faro 
Caxine de 1868 situado cerca de la capital de Argel. Ambos fue-
ron construidos por los franceses durante la ocupación y no son 
solo monumentos y referencias de un pasado arquitectónico y 
constructivo, sino sobre todo son  símbolo de una época histórica 
y política determinada. La artista no se dejo seducir solo por la 
belleza majestuosa que el paisaje y la naturaleza transferían, el 
lado humano era imprescindible en la pieza. Detrás se escondía 
todo un relato de historias y anécdotas de esa relación entre el 
hombre, la naturaleza y el tiempo. Así un farero explicaba sus ac-
tividades rutinarias -vigilancia diurna y nocturna, verificación de 
las máquinas, comida, pintura en su tiempo de inactividad-, más 
tarde le veíamos escribiendo el diario con una atención meticu-
losa, un marinero hablaba con nostalgia de los faros, aparecían 
imágenes de un libro de registro, un libro de visitas, instrumen-
tos de medida, así como los objetos que pertenecieron a la vida 
cotidiana de los cuidadores durante la llamada Argelia francesa. 
Sedira, desde su posición externa fruto del desplazamiento y del 
desarraigo, miraba a los faros como elementos simbólicos, pues 
ante el desconcierto estos hitos fronterizos servirían para defi-
nirle territorios de pertenencia. La luz de los faros permanecería 
a la espera de que algún día dejasen de ser luz desvanecida de 
la nostalgia para volver a ser la luz de la esperanza. Paradójica-
mente esos faros de la costa argelina no eran propios, habían 
sido construidos por los colonizadores y siempre te recordarían, 
al irte o al volver,  que las decisiones sobre los límites territoriales 
había sido tomadas de forma tan ajena a ti como tu destino.
“El hombre comunitario da paso al hombre gregario, desarrai-
gado, arrancado de las unidades orgánicas y espirituales en las 
cuales y por las cuales existía, desgajado de su grupo y de su 
tierra, colocado en una situación material tal que ni siquiera sería 
capaz de recordar el antiguo ideal de honor y de dignidad” 74.
Otros mundos: mitología, espiritualidad, rituales y leyendas
La mitología, espiritualidad, rituales y leyendas históricas, estan 
vinculadas a viajes y desplazamientos migratorios, establecíen-
dose como una visión más dentro del planteamiento comisa-
rial de esta trienal. Un mundo del pasado que enlazaba con el 
presente y vinculaba la contemporaneidad con la memoria de 
viajeros y desplazados que llegaron a las costas de Folkestone. 
Pero también  de mitos y leyendas que sirvieron para construir 
a partir de las aportaciones lejanas la identidad propia del lugar. 
Los artistas Cristina Iglesias, Ruth Ewan, o Hamis Fulton hicieron 
planteamientos en esta línea  que contemplamos a continuación:
Fig.19. Towards the sound of wilderness, Cristina Iglesias. Folkestone, 2011.
Cristina Iglesias (San Sebastián,1956) -vive y trabaja en Ma-
drid- presentó la obra Towards the sound of wilderness, donde 
integraba conceptos de tiempo, espacio, naturaleza e historia. En 
nuestro recorrido hacia el oeste, al final del paseo marítimo del 
74 Bourdieu, Pierre. Op.cit. p. 72.
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pueblo, nos encontramos con una especie de gigantesco árbol. 
Su exuberante vegetación escondía  restos de unas torres cons-
truidas en 1806 con motivo de las guerras napoleónicas para 
hacer frente a una invasión que nunca llego a suceder. Estas 
torres habían permanecido inaccesibles durante muchos años, 
una capa densa de hiedra cubría las paredes y sus alrededores 
estaban rodeados por una fosa invadida de vegetación. Cristi-
na Iglesias enlazó la magia de la naturaleza con la epopeya de 
la historia para trasladarnos su particular visión de la migración. 
Una confluencia de factores que se entiende perfectamente des-
de las reflexiones de Marc Augé: “El  término  espacio  en  sí  mis-
mo  es  más  abstracto que el de lugar y al usarlo nos referimos al 
menos a  un  acontecimiento  (que  ha  tenido  lugar),  a  un mito 
o  a  una  historia” 75.
Fig.20. We could have been anything that we wanted to be.Ruth Ewan. Folkestone, 2011.
Al igual que Cristina Iglesias; Ruth Ewan (Aberdeen,1980) ; vive 
y trabaja en Londres- hacía alusión a la historia, pero en este 
caso con un planteamiento diferente. Su obra “We could have 
been anything that we wanted to be” era una instalación de 
diez relojes decimales situados a lo largo de las distintas calles 
y espacios de Folkestone. Los relojes mostraban el tiempo deci-
mal, dividiendo el día en períodos de diez en vez de veinticuatro. 
Media noche coincidía con las diez, el mediodía con las cinco, 
cada hora contenía un centenar de minutos y cada minuto nuevo 
75 Augé, Marc. Op.cit. p.87.
un centenar de segundos. Los diez relojes eran un pequeño eco 
de un audaz intento histórico para redefinir y racionalizar el día:
“Ruth Ewan instaló una serie de relojes por varias zonas del  pue-
blo que reducen el  tiempo decimal, de uno a diez; una referen-
cia al rechazo del calendario gregoriano en la post-revolución de 
Francia”76.
Efectivamente, había una vinculación histórica en el plantea-
miento; el 5 de octubre 1793 la recién formada República de 
Francia sustituía el calendario gregoriano en favor de un modelo 
totalmente nuevo. El calendario republicano francés se convirtió 
en el calendario oficial de Francia para los siguientes trece años, 
llevando los ideales de la nueva república directamente en la vida 
de cada ciudadano; “Los gobiernos como los relojes, avanzan 
con el movimiento de la gente; los relojes, como los gobiernos 
avanzan desde el movimiento de la gente”77.
Una revisión que relativizaba la objetividad respecto al concepto 
de medición del tiempo y lo vinculaba directamente con la propia 
identidad: 
“Si  los  historiadores en  Francia dudan  hoy  de  la  historia  no 
es  por razones  técnicas  o  metodológicas (la  historia  como 
ciencia  ha  hecho  progresos),  sino  porque fundamentalmente 
experimentan  grandes  dificultades  no  sólo  para  hacer  del 
tiempo  un  principio  de inteligibilidad  sino,  más  aún,  para  ins-
cribir  en  él un principio de identidad”78.
76 Perry Colin en Revista Frieze. Issue 143. Noviembre - Diciembre http://
www.frieze.com/issue/review/2011-folkestone-triennial/ Consulta 17/05/13.
77 Schlieker, Andrea. Op.cit. p. 29.
78 Augé, Marc. Op.cit. p.32.
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Fig.21. 31 walks from water to water 1971-2010. Hamish Fulton. Folkestone, 2011.
La propuesta 31 Walks from water to water del artista inglés 
Hamish Fulton (Londres,1946) -vive y trabaja cerca de Canter-
bury- contó con unos cien participantes locales a los que invitó a 
reflexionar, al caminar en torno a los límites marcados por el mar. 
Caminar hacia atrás, caminando con los ojos vendados, cami-
nando muy despacio o por la noche, pero en  silencio siempre. El 
planteamiento hacía referencia a los pronósticos que indican que 
a finales del siglo millones de personas se verán desplazadas 
debido a la subida del nivel del mar. Durante 39 años Hamis Ful-
ton estableció como referencia de sus caminatas el agua, lo que 
le ha llevado a recorrer el Reino Unido de costa a costa, de rio 
a rio, partiendo de su casa en la región de Kent y trasladándose 
posteriormente por gran parte de Europa. La referencia al  agua 
como un patrón en estos paseos no es sólo un precepto con-
ceptual, sino también una alusión histórica que ha condicionado 
asentamientos de población y definido rutas de migraciones y 
desplazamientos. El exceso o la escasez, su presencia o ausen-
cia es fundamental para la supervivencia. La obra de Hamish Ful-
ton vincula los recorridos y la existencia humana al agua como 
patrón y referencia indispensable: 
“el trabajo de Fulton puede leerse como un diálogo metafórico , 
una reflexión entre la naturaleza y lo realizado por el hombre” 79.
79 Schlieker, Andrea. Op.cit. p. 20.
En definitiva, cerramos este capítulo en el que hemos abordado 
el desplazamiento, no solo desde su repercusión en la produc-
ción artística, sino que además, como generador de nuevas pers-
pectivas para el arte y la cultura contemporánea ante los nuevos 
escenarios  socio-políticos surgidos. Por último, desde la costa 
de Folkestone como punto estratégico, hemos repasado algunos 
discursos y reflexiones artísticas en torno a migrantes y despla-
zados. 
A continuación, desde Miradas desde el asentamiento I conclui-
remos nuestra propuesta artística: Ciudad satélite (2011), Ocu-
par el espacio (2013) y No return (2012). 
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Miradas desde el asentamiento  I
El hogar como lugar de referencia 
permanente en el proceso de despla-
zamiento.
Ciudad satélite, 2011
Ocupar el espacio, 2013 
No return, 2012
Fig.22. Instalación Ocupar el espacio. 
Pazo Torrado. Cambados, 2013.
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El hogar como lugar de refe-
rencia permanente en el pro-
ceso de desplazamiento.
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Ciudad satélite, 2011
Ocupar el espacio, 2013
No return, 2012
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¿Dónde está el hogar? Para 
aquellas personas desplaza-
das de forma involuntaria, el 
«hogar» se convierte en una 
referencia permanente. La 
frustración en muchos casos 
ante la imposibilidad del re-
torno, lleva a concebirlo como 
un lugar casi mítico. Los  re-
cuerdos de experiencias y 
sensaciones vividas en él, así 
como  las relaciones sociales 
y familiares acompañarán al 
desplazado en todo su reco-
rrido, permaneciendo como 
lugar de referencia geográfica 
y de pertenencia. Afrontamos 
el desplazamiento desde el 
hogar como punto de partida 
en cuanto que crea lazos de 
pertenencia, de identidad y de 
posicionamiento. Sus límites, 
ubicación, espacios y dimen-
siones establecen la referen-
cia de pertenencia a partir de 
las cuales actuamos median-
te procesos de alteración que 
configuran el desarrollo de 
nuestra propuesta artística. 
Nos referimos a tres proyec-
tos: Ciudad satélite (2011), 
Ocupar el espacio (2013) y No 
return (2012). En este último 
la aparición del no lugar como 
contexto sutituye al hogar 
como referencia, dando paso 
a escenas desconcertantes.






En la instalación Ciudad saté-
lite llevada a cabo en la Ga-
lería Adriana Suárez de Gijón 
en 2011, la casa y el hogar 
son utilizados como elemento 
de referencia. La intervención 
se llevó a cabo en una anti-
gua casa familiar convertida 
ahora en galería. A través de 
pequeñas y artesanales cons-
trucciones arquitectónicas que 
emergían de forma sorpresiva 
a lo largo del recorrido, se bus-
caba provocar una sensación 
de desubicación y desconcier-
to en el espectador. Continua-
mente se jugaba con la rela-
ción de pertenencia respecto a 
la intervención artística, al no 


































fuera o encima de la insta-
lación. La antigua casa fa-
miliar acogía una propuesta 
artística de la cual emergían 
pequeñas casas y a su vez 
imágenes fotográficas que 
nos trasladaban más allá 
del espacio expositivo. La 
sensación de desconcierto 
respecto al territorio, de al-
teración de escalas y modi-
ficación de los  elementos 
de referencia enlazaban con el 
desconcierto.
“La instalación desencadena 
un juego a varias bandas entre 
interior y exterior, habitabilidad 
e inhabitabilidad y las distin-
tas escalas con el fin de sus-
citar una sensación de desu-
bicación, de incertidumbre de 
desconcierto”80. 
80 Gea, J.Carlos. “Construccio-
nes deshabitadas”. La voz de Astu-
rias. Oviedo, 4 de Diciembre de 2011.
Fig.24. 
Instalación Ciudad Satélite. 


































Proyecto: Ocupar el espacio
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destinado a servicios de alma-
cén y trastero. Buscaba con 
ello introducirse en las intimi-
dades del lugar para ocuparlo 
y sacarlo a la luz. La interven-
ción partía del suelo y se ex-
tendía por un pasillo de reco-
vecos y puertas entreabiertas, 
invitando a la reflexión a través 
de la incertidumbre generada 
en el devenir entre el espacio 
público y privado. Los objetos 
que configuraban la instala-
ción habían sido utilizados ya 
en proyecto Ciudad Satélite en 
el año 2011, pues pretendían 
enlazar con los conceptos an-
teriores de desubicación espa-
cial. La actuación se ejecutó 
dentro del marco de la expo-
sición colectiva titulada 6 pro-
yectos para 1 espacio comisa-
riada por Javier Tudela.
 Ocupar el espacio
Otro contexto distinto supo-
nía intervenir en el espacio de 
un edificio - como era el Pazo 
Torrado de Cambados- ahora 
convertido en espacio público 
de exposiciones, que además 
de haber sido casa y hogar, 
tenía un marcado carácter 
simbólico, arquitectónico, de 
identidad social y referencia 
en el entramado urbano y de-
venir histórico de la localidad. 
La intervención de Ocupar el 
espacio pretendía indagar en 
los espacios más escondidos 
del lugar para reivindicar de 
alguna manera los recovecos 
de intimidad y privacidad que 
aún quedaban como alusión 
a las desaparecidas señas de 
identidad del hogar perdido. 
La instalación se llevó a cabo 
en el bajo cubierta del edificio 
-un espacio no usado habitual-
mente como sala expositiva 






































En el proyecto No return, ela-
borado en el año 2012, perso-
najes anónimos deambulaban 
y transitaban sin rumbo, sin 
sentido, totalmente abstraí-
dos, por territorios enigmáti-
cos cercanos a los paisajes 
de la evasión romántica. Esos 
lugares eran unas escenogra-
fías creadas a partir de las 
tomas de imágenes en territo-
rios anegados. Los personajes 
- colocados artificialmente por 
el artista- han sido convertidos 
en actores de una teatralidad 
diseñada, que aumenta una 
vez que las piezas son produ-
cidas en cajas de luz. El no-lu-
gar como contexto sustituye al 
hogar como referencia dando 
paso a escenas desconcertan-
tes, buscando un paralelismo 
con percepciones y sensacio-
nes propias del desplazamien-
to y la migración. Algunas de 
las imágenes fueron expues-
tas en JustMadrid 2011, con-
tribuyendo en este contexto de 
feria a darles un sentido aún 
más desconcertante a la pie-
za.
 No return
Fig.29 y 30. De la serie No return.
Cajas de luz. 50x50. 2012.
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Fig.31. De la serie No return, 2012




Consideramos la frontera como un obstáculo en los procesos mi-
gratorios y de movilidad, por lo que hemos estimado oportuno 
incluirlo como tema intermedio entre el desplazamiento (Capítulo 
primero) y la memoria e identidad cuestionada (Capítulo tercero).
Contemplaremos en tres apartados la vinculación de la frontera 
con las manifestaciones del arte actual; en el primero de ellos 
abordamos el concepto de frontera desde la territorialidad y par-
ticularidad del espacio europeo, en un el segundo apartado esta-
bleceremos una serie de recorridos a través de distintas maneras 
y planteamientos artísticos en torno a ese concepto, y por último, 
en el tercer apartado, haremos referencia a una visión particular, 
una instalación de la artista Doris Salcedo entendida la frontera 
como separación entre la memoria y el olvido. Concluyendo, des-
de Miradas desde el asentamiento II, presentamos los proyectos 
artísticos Promesas de Bucarest (2012) y Rioters (2013).
Fronteras, muros y vallas. Territorios fronterizos en torno al 
castillo de Senghen.
Uno de los obstáculos con que suelen encontrarse los movimien-
tos de personas, son las fronteras en forma de muros, vallas o 
cualquier otro tipo de infraestructuras tecnológicas. El miedo de 
los sedentarios frente a la amenaza de los migrantes y desplaza-
dos se dibuja en forma de frontera. La frontera es la construcción 
administrativa y política para establecer los límites de  pertenen-
cia y exclusión, donde el muro o la valla se alzan como una nece-
sidad de representación tridimensional. A veces las fronteras no 
obedecen simplemente a separaciones territoriales, se extienden 
a todos los conceptos de la vida - más allá de lo geográfico o 
lo político - en ese afán especialmente humano de defender lo 
propio frente a lo ajeno, lo particular frente a lo colectivo, o como 
un simple impulso de autodefensa frente al miedo a lo descono-
cido. Surgen así la fronteras culturales, de identidad, sicológicas, 


































relaciones hostiles, intercambios imposibles o cuestionamiento 
de identidades:
“líneas arbitrarias de división que son a la vez sociales, culturales 
y psíquicas; territorios que patrullar frente a los que se constru-
ye como extraños, extranjeros; formas de demarcación donde el 
propio acto de prohibición inscribe la transgresión; zonas donde 
el miedo al otro es el miedo a uno mismo; lugares donde los re-
clamos de propiedad, los reclamos de «mío», «tuyo» y «suyo» 
son vigilados, discutidos, defendidos y peleados”81. 
Imagen demagógia y antagonismo por excelencia, barrera teó-
ricamente inquebrantable, herramienta burocratica, escenifica-
ción del poder que ensalza la pertenencia y fomenta la exclusión; 
“El lugar donde el tercer  mundo se restriega con el primero y 
sangra”82. 
Las fronteras son metáforas. Vallas o muros son su expresión 
material; quien los levanta se anuncia como propietario territorial, 
quien los observa desde el otro lado elucubra como superarlos. 
Pero su funcionalidad históricamente ha sido cuestionada; fue 
superado  el muro de 27 Km que en el año 58 a de C. Julio Cesar 
levantó para contener a los helvéticos ante su posible llegada a 
la Galia, también fue sobrepasado el muro construido por Adria-
no entre el año 122 y 132 para aislar a la Britania romana de los 
pictos de Caledonia. Ni si quiera el más grande de todos, la Gran 
Muralla china consiguió sus objetivos y fue superada en numero-
sas ocasiones:
81 Avtar, Brah. Cartografías de la diáspora. Identidades en cuestión. Ma-
drid: Traficantes de sueños, 2011. p. 229.
82 Ibid.,p. 230. Brah Avtar hace referencia a las teorizaciones de Gloria 
Alzandúa (1987) sobre frontera y zona fronteriza.
“Por ahí entraron los principales invasores de China, en concreto 
los mogoles que gobernaron el país como dinastía Yuan (1271-
1368,). También por ahí entraron los manchúes, originarios de 
Manchuria que formaron la ultima dinastía Quing (1644 -1911) 
que dio paso al régimen actual”83.
La realidad de la frontera como límite indefinido y que se diluye 
esta más próxima a un «pensamiento borroso»  definido por la 
aplicación de la «lógica borrosa», según la cual, la forma de ra-
zonar en términos absolutos de «cierto» o «falso» heredada del 
pensamiento aristotélico ya no sirve en nuestro tiempo, donde 
nada es absolutamente blanco o negro: 
“Sabemos que las cosas cambian. La ciencia pone de manifies-
to un mundo de bordes melllados y magnitudes que varían sin 
saltos... No hallaríamos la línea divisoria del espacio y la atmos-
fera aun cuando describiésemos ésta molécula a molécula. Los 
mapas detallados de la Tierra, de Marte o la Luna no nos dicen 
dónde acaban las colinas y empiezan las montañas”84.
En términos de convivencia y coexistencia sociocultural la fron-
tera como barrera artificial y separadora se aproxima aún más a 
la lógica de la borrosidad  en cuanto que “Las cosas, vistas de 
cerca, se vuelven borrosas, los bordes no son exactos, las cosas 
coexisten con no cosas”85 a la vista de que muros y barreras ar-
tificiales con el tiempo se muestran inservibles e inútiles ante el 
empuje incontenible de flujos de personas, intercambio de ideas 
y mestizajes culturales que se intensifican en las proximidades 
de los límites fronterizos.
83 Moré, Iñigo. La vida en la frontera. Madrid: Marcial Pons, 2007. p. 11.
84 Kosko, Bart. Pensamiento borroso. Barcelona: Crítica, 1995.p19.
85 Ibid.,p. 25.
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Territorios fronterizos en torno al castillo de Senghen
Situándonos en el contexto territorial de nuestra tesis, Europa no 
solo es un territorio definido en términos de identidades naciona-
les regionales o locales. Es también territorio de fricciones, sepa-
raciones y conflictos latentes aún sin resolver. La caída del muro 
de Berlín propició el levantamiento de un nuevo muro, esta vez 
con sólida cimentación burocrática cocinado en base al “Acuerdo 
de Senghen”86 de 1990. Senghen, creó un espacio abierto y de 
libre circulación en el seno Europa, pero al mismo tiempo servía 
para reforzar las fronteras de la UE con sus áreas vecinas. Lo 
que para los países miembros teóricamente sería vehículo de 
unión, integración y cohesión, para otros no era más que una 
herramienta de exclusión, especialmente de los países del norte 
de África, frente a los que se creaba una frontera militarizada, 
con centros de concentración  para inmigrantes ilegales y con 
avanzados sistemas de control para garantizar la supremacía 
dominadora.
La desigualdad de nivel de vida entre ambos lados de la fronte-
ra acentúa el flujo migratorio. Algunos datos nos dan idea de la 
diferencia:
“Un luxemburgués tiene la misma renta que 727 burundeses. 
Esta es la relación entre el PIB per cápita de Luxemburgo y el 
de Burundi que el FMI cifra para 2004 en 69.736 y 90 dólares 
respectivamente (...). Un noruego tiene el mismo valor económi-
co que 491 congoleños, un suizo 426 etíopes. En 1970 el PIB. 
per cápita español era solo 4 veces superior al marroquí. Pero 
en 2004 la diferencia se ha multiplicado hasta ser 15 veces su-
86 Véase en http://europa.eu/legislation_summaries/justice_freedom_se-
curity/free_movement_of_persons_asylum_immigration/l33020_es.htm.Con-
sulta 03/06/13.
perior, convirtiéndose en la frontera más desigual de la Unión 
Europea”87.
No en vano “Diez las cincuenta fronteras más desiguales del 
mundo bordean la Union Europea”88. Entre ellas España/Marrue-
cos considerada una de las fronteras más desequilibradas del 
mundo.  Pero la apoteosis del drama se establece en los pun-
tos calientes, como el  estrecho de Gibraltar o el Canal de la 
Mancha, dos de los lugares de mayor tensión. En ocasiones, en 
torno a estos espacios de tránsito acaban surgiendo auténticos 
campamentos de desplazados; efímeros, circunstanciales, vo-
látiles, donde los emigrantes esperan deseosos la oportunidad 
para superar las barreras y llegar al ansiado paraíso. Otros lu-
gares como Lampedusa en Italia, Melilla en España o la isla de 
Lesvos en Grecia, albergan esperpénticos campos de refugiados 
temporales.
“Los muros y vallas son inútiles pero tiene un valor simbólico. 
Casi todos contemplan a los vecinos pobres como fuente de inmi-
gración irregular, narcotráfico o como un problema...Desde este 
punto de vista el problema es el tránsito, por lo que el recurso 
es la valla fronteriza, aunque solo tenga un efecto mediático. La 
valla no soluciona  el problema de la emigración pues el tránsito 
de personas  no es el problema, tan solo la expresión”89.
Pero los desplazamientos de personas no solo se producen con 
estos tintes dramáticos y de hostilidad. Año tras año millones de 
turistas se desplazan desde la Unión Europea hacia oriente o 
hacia el sur en busca de nuevas sensaciones. La tragedia del 
87 Moré, Iñigo. Op.cit. p. 16.
88 Ibid., . p. 27.
89 Ibid., p. 15.
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drama migratorio con el placer y ocio se entrecruzan, a veces 
siguiendo las mismas rutas pero recibiendo distintas percepcio-
nes. La cara de la frontera se torna hospitalaria y acogedora para 
unos, restrictiva, dramática e intransigente para otros. La expe-
riencia amable se plasma en forma de videos domésticos o foto-
grafías digitales que inmortalizan el cruce de la frontera con  pase 
de turista. Por otro lado, la más alta tecnología se pone al servicio 
de los inmigrantes menos considerados; cámaras de infrarrojos, 
sensores de movimiento, vallas electrificadas nos alertan de su 
llegada para ser alojados en desbordados campos de refugiados.
Hemos querido hacer referencia a estos acontecimientos, pues 
su enorme trascendencia social se traslada de manera inevita-
ble al discurso del arte actual. Algunos artistas como Christian 
Philipp Müller, Xavier Arenos, Rogelio Lopez Cuenca, Gulnara 
Kasmalieva & Muratbek Djumaliev, Guzmán de Yarza Blache, 
proyectos como ARTifariti o las acciones vinculadas a los mo-
vimientos activistas Kein Mensch ist illegal recogen el discurso 
fronterizo como referencia de sus obras.
Recorridos fronterizos a partir de los planteamientos artísti-
cos contemporáneos.
En 1993 el artista suizo Christian Philipp Müller llevó a cabo el 
proyecto Green Border, incluido en el pabellón austriaco de la 
Bienal de Venecia de ese mismo año. El  artista fue fotografiado 
cruzando ocho de las fronteras nacionales de Austria, así 
como los estados occidentales de Italia, Suiza, Liechtenstein y 
Alemania. Buscó las regiones boscosas limítrofes y a través de 
ellas cruzó las fronteras. Cada vez que superaba una frontera 
Müller envió postales a los amigos y marchantes de arte diciendo 
“Crucé la frontera entre X e Y y todavía estoy vivo”90.  Finalmente, 
90 Véase en http://www.christianphilippmueller.net/cms/works/Green-
Border. Consulta 03/06/13.
 Fig.33. Green Border, Fotografía del proyecto. Christian Philipp Müller, 1993.
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el drama general que el paso del tiempo convierte en insoporta-
ble e insostenible. Así, la estabilidad circunstancial de los asen-
tamientos se ve desbordada en numerosas ocasiones; en el año 
2005 por poner un ejemplo, una oleada de personas intentaron 
sobrepasar la valla que separa la ciudad de Melilla del resto de 
África.  En un intento desesperado trataron de llamar la atención 
al coincidir con la cumbre internacional sobre seguridad que ce-
lebraba la Unión Europea. La respuesta fue inmediata; si la valla 
es representación metafórica del poder, éste no dudó en magnifi-
carlo y construir una valla todavía más alta coronada por alambre 
de espino.
  
Fig.35. Walls, Rogelio López Cuenca, 2006. 
De estos acontecimientos se hace eco el artista Rogelio López 
Cuenca (Nerja,1959) con la obra Walls, 2006; una instalación 
compuesta de una doble proyección de video a partir de las imá-
genes grabadas de inmigrantes cruzando la valla de separación. 
Los hechos documentados servían de reflexión y denuncia críti-
ca, convertidos ahora en obra de arte con un discurso acentuado 
por el momento político en que se habían desarrollado; “la llama-
da crisis de las vallas de Ceuta y Melilla en 2005 coincidía en el 
tiempo con la cumbre de seguridad de la UE”92 .
En otros trabajos, Rogelio López Cuenca trata el tema fronterizo 
92 Vega, Elo. Hojas de Ruta. Rogelio López Cuenca. Valladolid: Museo 
Patio Herreriano, 2009. p. 76.
al cruzar a la República Checa, él y su ayudante fueron detenidos 
y se les prohibió volver a entrar en el país durante tres años. 
La acción documentada cuestionaba la identidad y los derechos 
de pertenencia en función de la posición a un lado u otro de la 
línea divisoria. Pero la frontera no solo es concebida como lugar 
de paso o división. En torno a ella se suelen dar circunstancias 
paradójicas que alimentan otro tipo de procesos artísticos 
interesantes.
 
Fig.34. El castillo de Senghen,  Xavier Arenos., 2007. 
Estableciendo un paralelismo con la obra literaria El castillo, de 
Fran Kafka, el artista Xavier Arenos (Vila-real, Castellón 1968) 
planteó su obra “El castillo de Senghen”91. Arenos compara 
Senghen con la construcción de un  auténtico castillo kafkiano 
y centra su proyecto en las historias y acontecimientos que su-
ceden en torno a los límites burocráticos establecidos. Para ello 
proyecta una visión cenital de la costa española que rodea con 
una muralla dibujada sobre el mapa. En torno a ella va situan-
do imágenes panorámicas de las situaciones reales que se van 
generando; campamentos ocasionales, transporte de enseres y 
mercancías, artesanos, comerciantes, trabajadores, situaciones 
accidentales; entremezclándose el pequeño acontecimiento con 
91 Véase en http://www.xavierarenos.com/es/proyectos/index.php?id=99 
Consulta 03/06/13.
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de distinta manera, no como lugar de fricción sino como un espa-
cio de identidad cuestionada. Cuando las culturas y  los pueblos 
se entremezclan en torno a las discusiones territoriales, las iden-
tidades entran en cuestión. Así la obra Al Yazira, Al Andalus, 
2001; es una  instalación audiovisual dedicada a la relación entre 
España y Marruecos a partir de la mítica “Alyazira Al-Andaulus”93 
- la isla verde-, un islote oriental en occidente. Al-Andalus había 
sido la utopía de oriente arrebatada por occidente en pos de la 
utilización turística de masas en forma de fotografías, pequeños 
souvenirs o recordatorios. La visión que establece el artista es 
crítica frente a la banalización de las identidades y la usurpación 
de la cultura, utilizada como icono turístico. Una mutación evolu-
cionada  desde la visión romántica de los cuadernos de viaje del 
siglo XIX hasta la frivolidad del folleto turístico de masas, donde 
cada vez nos resulta menos extraño confundir en la arena de la 
playa, el cuerpo del dorado windsurfista con el cadáver náufrago 
de un inmigrante sin suerte. 
    
Fig.36. Istambul public Signs, R. López Cuenca. Bienal de Estambul, 2003. 
En otra obra, Istambul public Signs, 2003; presentada con mo-
tivo de  la VIII Bienal Internacional de Arte de Estambul, Rogelio 
López Cuenca hacía una reflexión a partir los cruces de  rutas en 
93 Véase en Hojas de Ruta. Rogelio López Cuenca. Valladolid: Museo 
Patio Herreriano, 2009. p. 78.
los desplazamientos de población. El proyecto presentado bajo 
el lema «Justicia poética», materialmente consistió en la mani-
pulación de la señalización pública de las zonas turística de Es-
tambul, donde sustituyó las habituales nomenclaturas de plazas 
o monumentos por versos y textos de poetas turcos que se en-
tretejían con nombres de ciudades turísticas  (Florida, Barcelona, 
Berlín, etc), y  en medio, la ciudad de Luxemburgo haciendo una 
alusión directa a Senghen y su tratado. 
En el mes de Mayo de 1996 en las carreteras de acceso a la 
ciudad de Oporto, López Cuenca realizó una intervención sobre 
la señalización vial para recibir a los visitantes. La típica  señal 
de Bienvenidos94 fue reinterpretada. Ahora un policía brazo en 
alto en acción de golpear aparecía sobre las estrellas amarillas 
simbólicas de la Unión Europea. La entrada en Europa había 
trastocado y absorbido drásticamente muchas de las costumbres 
de España y Portugal. Con esta intervención de Bienvenidos el 
artista escenificaba esa castración de identidades a que habían 
sido sometidos los dos países ibéricos.
Consideramos muy importantes algunas prácticas artísticas sur-
gidas desde los movimientos activistas, interesándonos espe-
cialmente algunos casos en que se cuestionan las fronteras y sus 
repercusiones para la sociedad y el tránsito de personas que en 
ocasiones ostentan una gran potencialidad estética y comunica-
tiva. La historiadora Julia Ramírez Blanco englobó estas aporta-
ciones bajo el término “Utopías de la revuelta”95 situándolos en 
una posición intermedia entre la práctica comunitaria, la creativi-
dad plástica y el activismo propiamente dicho:
94 Véase en Bienvenidos. Rogelio López Cuenca. Sevilla: Centro Anda-
luz de Arte Contemporáneo y GG, 2001.
95 Julia Ramírez engloba bajo el titulo “Utopías artísticas de la revuelta” 
las acciones de distintos movimientos activistas y su relación con el arte. Uto-
pías artísticas de la revuelta. Madrid: Cátedra. 2014.
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Fig.37. Kein Mensch ist illegal, Hamburgo, 2009.
“Uno de los asuntos que me ocupan es la creatividad activis-
ta. Próxima a la categoría de «outsider art» que engloba el arte 
producido por «no artistas», aquí el contexto específico sería de 
lucha política y experimentación social. Aunque la creatividad ac-
tivista no suele pretender ser «arte» si utiliza herramientas que 
tradicionalmente han sido propias de él. A lo largo del tiempo, 
las multitudes utilizan un lenguaje plástico y performativo para 
afirmar su voluntad de cambio. La cuestión va más allá del mero 
uso del vocabulario visual”96. 
En 1997 en la Documenta X de Kassel, comisariada por Katheri-
ne  David, se presentó Kein Mensch ist illegal97 (Ninguna perso-
na es ilegal), una iniciativa de acciones conjuntas entre activistas 
y artistas que sirvió para crear una red internacional en favor de 
la libre circulación de personas. En su “manifiesto fundacional”98 
abogan por la libre circulación de personas, el derecho a la li-
bre elección de residencia y en favor de los derechos básicos 
y de atención a los emigrantes. Establecen las fronteras, no ya 
como separación de territorios, sino como barreras burocráticas 
para la separación de las personas. A partir de esta iniciativa se 
suman numerosos colectivos y surge la coalición internacional 
de colectivos “No border”99 (No a las fronteras); que llevan a 
cabo acciones como los “No Borders Camps”100 -campamentos 
contra las fronteras situados lo más cerca posible de las fronte-
ras nacionales, aeropuertos o lugares institucionales- instalando 
96 Ramírez, Julia. Utopías artísticas de la revuelta. Madrid: Cátedra. 
2014. p.16.
97 Véase en http://kein-mensch-ist-illegal-hh.blogspot.com.es/ y en http://
www.kmii-koeln.de/?language=es. Consulta 26/08/14.
98 Véase en http://www.kmii-koeln.de/manifest-1997?language=de Con-
sulta 26/08/14.
99 http://www.noborder.org/ Consulta 26/08/14.
100 Véase en http://noborders.org.uk/; y en http://www.noborder.org/stras-
bourg/ Consulta 26/08/14.
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periódica o simultáneamente toda una serie de asentamientos 
en lugares como en el paso de Calais, la frontera polaca, el es-
trecho de Gibraltar, el aeropuerto de Frankfurt, Estrasburgo, etc.., 
o el proyecto “Deportation Class”101, una propuesta a modo de 
campaña en contra de las compañías aéreas que participaban en 
la deportación de personas «Deportación class» y que se inició 
como consecuencia de la muerte del refugiado sudanés Aamir 
Ageeb a bordo del vuelo de Lufthansa LH558 de Frankfurt con 
destino El Cairo en el año 2000. 
Fig.38. Kein Mensch ist illegal, Deportation class. Carteles y acciones, 2000.
El sueño idílico de la caída del muro de Berlín fue breve. Europa 
se apresuró a levantar un nuevo muro que le blindase de los 
flujos exteriores de población. La redistribución de fronteras pro-
vocó un autocuestionamiento inevitable de identidades. El Trata-
do de Senghen que suponía la libre circulación interna entre los 
países mienbros, paradójicamente blindaba el territorio europeo 
y creaba una nueva muralla, como lo había hecho Julio Cesar o 
Adriano miles de años atrás. Como antaño el paso del tiempo 
acabaría demostrando su inoperancia y mero carácter simbólico 
por encima del funcional.
Especial mención queremos hacer al proyecto ARTifariti, desa-
rrollado a partir del año 2007 en los territorios saharauis y más 
101 Véase en http://www.noborder.org/archive/www.deportation-class.
com/log/anymeans.html. Consulta 26/08/14.
concretamente en torno a la localidad de Tifariti en  las proximi-
dades del muro que separa a la población saharaui desplazada 
de las zonas ocupadas por Marruecos. Este muro de arena de 
más de dos mil kilómetros de longitud y de mil metros de anchura 
esta sembrado de campos de minas, alambradas y sistemas de 
detección que el gobierno marroquí instaló en los años ochenta 
como freno a los avances del Ejército de Liberación Saharaui:
“Ha separado a las familias saharauis, oculta la tortura y la re-
presión de la población saharaui de las zonas ocupadas, cambió 
la demografía del territorio, impide el movimiento libre de los nó-
madas y sus ganados, entregó los recursos naturales del Sahara 
Occidental al expolio marroquí y provoca día tras día víctimas 
de minas y de restos de armamentos entre las familias bedui-
nas. Su edificación pretendía detener la voluntad de un pueblo, 
pero se ha convertido en un símbolo de vergüenza para toda la 
humanidad”102.
El proyecto ARTifariti surge como una reivindicación  a través de 
las acciones artísticas del derecho de las personas y los pueblos 
a su tierra, cultura,  raíces y  libertad. Pretende  ser un espacio 
abierto, de denuncia,  cuestionamiento de las relaciones sociales 
y la realidad socio-política; una forma de cuestionar la propie-
dad en el mundo de las ideas y de la cultura a través de la ac-
ción artística mediante intervenciones donde confluyan distintos 
lenguajes, recursos y estrategias de creación en un contexto de 
multiculturalidad:
“Los encuentros ARTifariti surgen como respuesta del mundo del 
Arte ante una necesidad humana y política: un proceso de desco-
lonización fallido que llevó al pueblo saharaui al éxodo y a vivir en 
el exilio desde 1975. La necesidad de visibilidad, de implicación, 
de solidaridad, de denuncia encuentra en el arte un fuerte aliado 
102 Extraído de http://www.artifariti.org/ Consulta 9/09/2014.
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Gilles Fontolliet (Zurich 1981) creó la Saharaui Space Agency, 
convocando la rueda de prensa del primer astronauta saharaui. 
La televisión Saharaui retransmitió en directo el proyecto de in-
tervención televisiva de Antoni Muntadas (Barcelona, 1942) On 
Translation: Miedo/Jauf; a la cual ya nos habíamos referido en 
páginas anteriores al referirnos a la exposición Colonia Apócri-
fa. Lara Almarcegui (Zaragoza, 1972) llevó a cabo la obra Guía 
a Al Klan, un libro a partir de las ruinas de un pequeño pueblo 
abandonado donde cada ruina contenía un texto que intentaba 
recorrer la historia de ese sitio; quienes vivían allí, por qué se 
fueron, quienes llegaron y que planes de futuro tenía el lugar. El 
artista Santiago Sierra (Madrid, 1966) llevo a cabo una acción 
consistente en crear la palabra S.O.S. con unas dimensiónes de 
8 kilómetros cuadrados, arada en la arena del desierto donde se 
encuentran los campos de refugiados saharauis para ser vista 
y fotografiada desde los satélites; la artista sevillana Nuria Ca-
rrasco (Ronda,1964) elaboró la revista AHLAM!, un HOLA en 
parámetros saharauis para ser repartida como denuncia en los 
kioskos de Occidente:
“No se trata de hablar por boca de nadie, sino de denunciar la 
cáscara retórica de los géneros al uso y de avisarnos del peligro 
que supone el intento de cualquier interpretación. En los cam-
pamentos se vive, se come, se celebran bodas y nacimientos. 
También se vuelve a la nada desde una carrera profesional en 
otro país y se frustran los deseos de los jóvenes más valiosos. 
AHLAN lo cuenta en este número especial que confiamos ayu-
des a difundir”104
El artista Avelino Sala (Gijón,1972) creó un símbolo de la resis-
tencia, consistente en la creación artesanal de una bandera a 
partir de la piel de cabra, animal fundamental en la  cultura de la 
zona. En definitiva, ARTfariti se presenta  como un desafío cul-
104 Extraído de  Carmen Campos en http://www.nuriacarrasco.com/index.
php?/projects/ahlan/ Consulta =9/09/14.
cuando éste es entendido como un proceso consciente y com-
prometido con la creación y con la sociedad, que está implicado 
de forma directa con el contexto”103.
Algunas de las intervenciones artísticas llevadas a cabo en el 
año 2012 bajo el comisariado  del artista Isidro López Aparicio 
(Santisteban, Jaen,1967), nos sirven de referencia. Así el artista 
Isidoro Valcárcel Medina. (Murcia 1937), lleva a cabo la obra 
titulada  Norte, Sur, Este, Oeste. A través de unos megáfonos 
instalados en un poste se emitían las voces grabadas en quince
    
Fig.39 . S.O.S  Visión satelite y procesos. Campo de refugiados de Smara, Argelia. 2000.
idiomas que  enunciaban los puntos cardinales de forma conse-
cutiva y cíclica como reclamo de la necesidad de un destino y un 
futuro en libertad  para el pueblo saharaui, cuya actitud constitu-
ye para el artista un verdadero arte de resistencia. Otro artista, 
Eugenio Ampudia (Valladolid,1958) creaba una instalación titu-
lada Nubes de memoria formada por inmensos globos aerostá-
ticos de color blanco que se convirtieron en ilusión compartida 
una vez sujetos con cuerdas por los niños saharauis. Los Left 
Hand Rotation construyeron un nuevo género cinematográfico, 
el Sahara Western, con la colaboración de la Escuela saharaui 
de Cine  Abidin Kaid Saleh. En esta línea de ficción el artista 
103 López-Aparicio, Isidro. ”Uniendo energías y voluntades”. Presentación 
como comisario de los encuentros ARTifariti del año 2012.Catálogo ARTifari-
ti 2012. Sevilla: Asociación de amistad con el Pueblo Saharahui, Ars Activus, 
2013. P 18
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tural desde la práctica y la acción artística frente a la represión 
territorial y el exilio obligado, donde el muro se establece como 
máxima expresión de la opresión, y la respuesta artística como 
acción contundente de denuncia y reivindicación. 
Desde otros puntos de vista y perspectivas geográficas, con mo-
tivo de su participación en la Bienal de Venecia de 2005, los ar-
tistas Gulnara Kasmalieva & Muratbek Djumaliev (Kirguistán, 
1960 y 1965) realizaron una interesante y particular propuesta 
basada en el concepto de frontera para el Pabellón de Asia Cen-
tral que analizamos a continuación.
La desintegración de la Unión Soviética en 1991 no solo supu-
so un cambio de régimen y una apertura a los nuevos sistemas 
de mercado, sino que en muchos casos el proceso conllevó una 
desconcertante pérdida de referencias territoriales. Miles de ciu-
dadanos sintieron durante años haberlo perdido todo, sus raíces 
y sus señas de identidad, lo que les situaba en una extraña y 
confusa posición. En ese contexto, se desarrolla y se alimenta la 
obra de las artistas Gulnara Kasmalieva & Muratbek Djumaliev. 
Sus obras rozan lo documental y antropológico, pero son sobre 
todo contemporáneas, en cuanto que reflejan el contexto de la 
situación y del momento. En el proyecto Trans Siberian Ama-
zons, 2004; plantean un proceso de reivindicación de la identi-
dad perdida, mediante la edición de un documental realizado a 
partir de las imágenes y sinfonías de cancioneros populares re-
cuperadas y grabadas en recorridos por viejas rutas comerciales 
de las antiguas repúblicas soviéticas:
“En Trans Siberian Amazons las artistas hacen un trabajo de do-
cumentación fílmica acompañando a dos mujeres que cruzan la 
frontera China en el transiberiano, en unas condiciones penosas 
para comerciar con productos que llevan en bolsas de plástico, 
realizando duros recorridos de 7000 y 9000 kilómetros en un au-
téntico drama. Para paliar su desencanto acompañan sus viajes 
con canciones de su juventud soviética. Es una mirada fugaz a 
unas vidas rotas que intentaban adaptarse y encontrar su lugar 
ante un futuro incierto” 105.
Fig.40. Trans Siberian Amazons . Kasmalieva & Djumaliev. Bienal de Venecia, 2005.
El proyecto no estaba exento de tintes drámaticos y nostálgicos, 
ante una identidad borrada y una realidad incierta:
“Se trata de un documento conmovedor sobre la vida de los pe-
queños comerciantes durante el periodo de transición, obligados 
a viajar en tren con sus mercancías y a cantar tristes canciones 
populares de su juventud soviética. En manos de sus autores 
este sencillo argumento adquiere la profundidad de una obra dra-
mática. Esta película presenta elementos como el choque entre 
las diferentes épocas, el ataque al hastío de la sociedad y el aná-
lisis social del fenómeno, pero sobre todo nos muestra el firme 
centro espiritual de la vida de los seres humanos más desespera-
dos. Podría decirse que transiberians es una lección, un ejemplo 
una manera de que el arte sobreviva en un país pobre” 106.
En esta línea creativa y de investigación, fruto del encargo del 
Instituto de Arte de Contemporáneo de Chicago, Kasmalieva & 
105 Grau, Carolina. Catálogo de la exposición Entre Fronteiras. Vigo: Mar-
co, 2007. p. 24.
106 Gokonbaev, G. Catálogo de la exposición Entre Fronteiras. Vigo: Mar-
co, 2007. p.130.
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malieva & Djumaliev están tomando una postura crítica frente a 
la incapacidad de su país para resistir su integridad frente a la 
globalización” 107.
La obra de estos artistas ahonda en la frontera como elemento 
absurdo y desconcertante, y en la migración como una conse-
cuencia de la desubicación ante ese desconcierto y pérdida de 
identidad. Una profunda nostalgia inunda sus obras ante la per-
dida de las raíces y las viejas costumbres populares, que eran 
referencias identitarias en un mundo ahora incomprensible, atra-
pado entre tantas fronteras, banderas y símbolos a veces desco-
nocidos.
La obra del otro artista, Guzmán de Yarza Blache (Zaragoza, 
1976), nos interesa especialmente, pues establece un punto de 
vista sobre la frontera muy particular. Interpreta su visión fronte-
riza a partir de los factores de espacio y tiempo como elementos 
deslocalizadores, estableciendo límites de pertenencia y exclu-
sión con los que juega permanentemente. 
En un vídeo de ocho minutos titulado Cuatro en  Belgrado, 2005; 
Guzmán de Yarza Blache narra cámara en mano el encuentro 
mantenido en Belgrado con cuatro mujeres dominicanas que ha-
bían intentado entrar ilegalmente en Europa, mientras esperan 
el  avión para ser deportadas a Santo Domingo. Yarza Blache va 
filmando un recorrido con las cuatro chicas por las calles de la 
ciudad obteniendo un contraste exótico/dramático al contraponer 
los rasgos caribeños de las chicas con las huellas dejadas por la 
107 Foumberg, Jason. Gulnara Kasmalieva and Muratbek Djumaliev;con 
motivo de la exposición en el Institute of Chicago. Revista frieze. Abril 2007 
Nº106, 2007. Véase en http://www.frieze.com/issue/review/gulnara_kasmalie-
va_and_muratbek_djumaliev/ Consulta 14/06/13.
Djumaliev realizaron una obra inspirada en la Ruta de la Seda, 
antigua ruta comercial que unía Oriente y Occidente. Bajo el titulo 
Una Nueva Ruta de la Seda, 2006; realizaron un documental 
que comprime en un apretado montaje un viaje de varios días 
desde Kirguistán hasta China. En esta ocasión la filmación parte 
de una caravana que transportaba chatarra oxidada proveniente 
de los restos de antiguas fábricas soviéticas para trasladarlos a 
China a cambio de ropa. Crean una metáfora de las ruinas del 
antiguo imperio soviético, trasladadas y ofrecidas  ahora a saldo, 
al peso, al mejor postor, en pos de un buen trueque que propicie 
unos meses de supervivencia. A lo largo del camino aparecen 
hombres entonando canciones populares tradicionales, que rei-
vindican su existencia, su identidad, su presencia y la memoria 
del pasado fantasmal reflejado en los rostros, actitudes y cancio-
nes de los personajes que acompañan el viaje y el suceder de 
las imágenes:
Fig.41. Imágenes de Nueva Ruta de la Seda, 2006. 
“No es necesario saber que las canciones populares son un can-
to nostálgico a las montañas circundantes, incluso si las letras 
son indescifrables para los oídos occidentales, las señales emo-
cionales son claras. Como la música y la imagen que convergen 
a la perfección en un retrato humilde y simpático del pueblo. Kas-
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guerra en los edificios de la ciudad; “Sus rasgos caribeños, piel 
oscura y comunicativo lenguaje corporal hacen que estén com-
pletamente fuera de lugar en las calles de Belgrado”  108.
La pieza narra la situación generada a partir de una deslocaliza-
ción absurda de seres humanos que de repente se encuentran 
en tierra de nadie. En esta ocasión, la falta de documentación las 
convierte en ciudadanos sin derechos, sin lugar, identificación ni 
territorio, durante esa espera del vuelo que las deportará:
“Aquellos días de incertidumbre nos hicieron conocer en primera 
persona el drama de la inmigración ilegal. Se hizo evidente la te-
rrible diferencia que puede suponer la posesión de un determina-
do documento acreditativo, que acota tu identidad y te diferencia 
de «los otros», representando el abismo existente entre un viaje 
de placer y otro desesperado por conseguir una vida mejor”109.
En otra obra Amanecer eterno, 2012; Yarza Blache, en cola-
boración con Borja Echeverría, establecen una reflexión espa-
cial y temporal sobre la idea de frontera, manejando conceptos 
como la seguridad, el turismo, el tiempo, la espera, la esperanza, 
la soledad, el consumo o la arquitectura del lugar. Pero no lo 
hace literalmente, sino metafóricamente, emprendiendo un sin-
gular proyecto de dar la vuelta al mundo en un mes sin salir de 
los aeropuertos, a lo largo de una ruta que empieza y concluye 
en Madrid. Durante el trascurso del viaje visitará Río de Janeiro, 
Santiago de Chile, Miami, México, Las Vegas, Los Ángeles, Ho-
nolulu, Sydney, Singapur, Tokio, Pekín, Hong Kong, Johannes-
burgo, Londres y de vuelta Madrid:
“Con dos monos de trabajo que nos acrediten como artistas que 
108 Grau, Carolina. Op.cit. p. 23- 24.
109 De Yarza Blache, Guzmán. Catálogo de la exposición Entre Frontei-
ras. Vigo: MARCO, 2007. p. 196-197.
están trabajando y no como turistas ni hombres de negocios (…). 
En los aeropuertos internacionales hay hoteles, balnearios, dis-
cotecas, supermercados, restaurantes, casinos, tanatorios, capi-
llas... Todo ello coexiste y resuelve las necesidades de cualquier 
ciudadano. Además se produce un cruce fascinante de lo global 
y lo local siempre bajo la amenaza del terrorismo. El pasajero se 
convierte en sospechoso que debe probar su inocencia”110 .
Los artistas en este caso no tratan los aeropuertos como «No 
lugares», sino como lugares metafóricos próximos a la frontera 
y a la vez próximos a la configuración propia de ciudades donde 
se desarrollan vidas cotidianas y acontecimientos, en ocasiones 
llenos de intimidad:
”emplean personajes específicos de esos espacios (azafatas, 
hombres de negocios, limpiadores, guardias de seguridad, re-
cepcionistas, camareros) para realizar retratos de alguna esfera 
de su intimidad o de lo privado y dialogar con esas -criaturas 
encontradas- gentes de aquí y de allá que deseen dar su testimo-
nio, contar ante una cámara sus experiencias”111.
Yarza Blache juega con el absurdo del concepto fronterizo has-
ta el punto que esas fronteras pueden ser preconcebidas como 
auténticas ciudades, tanto para vivir como para desplazarse du-
rante meses.
La relación entre frontera y arquitectura es muy habitual en la 
obra de Yarza Blache. Ya se percibía en Cuatro en Belgrado en 
2005, cuando contraponía el exotismo de los cuerpos de las chi-
110 Guzmán de Yarza Blache a través de Antón Castro en “Una fascinante 
vuelta al mundo sin salir de los aeropuertos”. Heraldo de Soria.14 de Febrero 
de 2009. 
111 Castro, Antón. “Una fascinante vuelta al mundo sin salir de los aero-
puertos”. Heraldo de Soria.14 de Febrero de 2009.
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 Fig.42. No les hables de Lenin. G.Yarza Blache ,2006. 
cas dominicanas con la arquitectura destruida tras el conflicto en 
la antigua Yugoslavia y lo vuelve a hacer en el proyecto No les 
hables de Lenin, 2006; en este caso para hablar de una frontera 
tanto física como generacional. En No les hables de Lenin utiliza 
el trayecto del Transiberiano a través de tres ciudades industria-
les rusas, Yekaterimburg, Novosibirsk y Irtkusk, para tomar nu-
merosas fotografías de personajes que obedecen todos ellos a la 
generación de rusos nacidos tras la caída del muro de Berlín. Los 
retratos están hechos a altas horas de la madrugada, en distintos 
clubs y discotecas con la intención  de captar la vida desenfada-
da. A partir de esas imágenes hace una presentación en dípticos 
donde contrasta escenas llenas de vitalidad de esos jóvenes por 
un lado, con imágenes de arquitecturas de los edificios donde 
residen habitualmente, contraponiendo una especie de revolu-
ción generacional frente al carácter sobrio de la arquitectura del 
pasado. En definitiva la obra de Yarza Blache está basada en la 
condición humana y sus comportamientos, sin olvidar siempre 
la referencia al espacio, al tiempo y el entorno arquitectónico, 
como límites fronterizos que enmarcan las historias que narra. El 
resultado es un contexto deslocalizador y desconcertante donde 
la propia identidad de nuevo es cuestionada.
Doris Salcedo: la frontera entre la memoria y el olvido
La memoria rescatada del olvido a través de un proceso docu-
mental y de investigación, lleva a la artista Doris Salcedo (Bogo-
tá, 1958 ) a entender la frontera como espacio vacío y de separa-
ción entre el tercer y primer mundo. Así, cuando en el año 2007 
intervino en la Sala de Turbinas de la Tate Modern, lejos del muro 
como representación tridimensional, propuso un vaciado metafó-
rico de la imagen de frontera. Bajo el titulo de Shibboleth, creo 
una profunda brecha en el suelo que simbolizaba la separación 
entre los ciudadanos del mundo civilizado y los del mundo olvi-
dado. La trayectoria artística de Doris Salcedo forma parte de un 
proceso de reivindicación de la memoria colectiva, de la concien-
cia pública y de la identidad cultural propia. En toda su obra pre-
domina un intenso trabajo de campo, de recopilación documental 
y de hechos históricos, pero sobre todo pesa especialmente la 
reivindicación de la memoria de los ausentes frente a los presen-
tes. Entre finales de la década de 1980 y el año 2000 llevó a cabo 
un proceso de recopilación de testimonios en aldeas abandona-
das donde acontecieron grandes masacres, recuperando multi-
tud de restos en fosas comunes. Como un «diario de ausencias» 
podríamos referirnos a algunas de sus obras, tales como La casa 
viuda realizada entre 1992 y 1995 o Atrabilarios realizada entre 
1991 y 1996. Violencia, exilio y desplazamiento serán conceptos 
que marcan un recorrido para llevarnos a su interpretación de la 
frontera entre la memoria y el olvido. Consideramos fundamental 
hacer referencia a alguna de sus obras y procesos previos para 
poder entender su expresión particular de frontera en Shibboleth.
En el conjunto de obras tituladas La casa viuda (1992-1995) hay 
un trabajo previo de documentación, toma de datos y recogida 
de objetos para posteriormente descontextualizarlos y alejarlos 
del uso para el que fueron concebidos. La artista inserta huesos, 
cremalleras y fragmentos de ropa en puertas y otros elementos 
usados del mobiliario doméstico, tales como marcos de camas o 
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los objetos  incrementa su dramatismo con los restos de elemen-
tos, a veces orgánicos y a veces personales, como si la ausencia 
del pasado se convirtiese en imborrable y un elemento perma-
nente de la obra; “Cuando la persona desaparece los objetos y 
los lugares mantienen vivo el recuerdo del fallecido y en cierta 
manera conservan la memoria y se convierten en la presencia 
misma de su ausencia”113. 
Es evidente que el sentimentalismo y dramatismo vienen acom-
pañados de una memoria marcada por la violencia, sufrimiento y 
exclusión que acumula cada una de estas piezas que configura 
esta instalación:
“La Casa Viuda busca reportar una forma de vida de las áreas de 
violencia, donde la posibilidad de un lugar propio, de pertenencia 
íntima, no es factible. La gente es sacada de sus casas, asesina-
da frente a sus familiares, o, en otros casos, debe emigrar para 
tratar de salvar su vida”114. 
“la  violencia  vivida  como  experiencia  cotidiana  y  la memoria 
como  último  recurso  ante  la  opresión  y  el  olvido.  Ambos 
elementos  se  unen para  evidenciar  la  fragilidad  de  la  condi-
ción  humana,  entendida  como  una  constante tensión  entre  la 
vida  y  la  muerte” 115.
El espacio expositivo se convierte en la nueva casa de los ob-
jetos recuperados. Los objetos encuentran así de nuevo refugio 
y abrigo frente a la ausencia de la casa y el hogar perdido. Un 
113 Uzcategui, Judit. El imaginario de la casa. Madrid: Eutelequia, 2011. 
p. 205.
114 Pini, Ivonne. Fragmentos de memoria. Los artistas latinoamericanos 
piensan el pasado. Universidad Nacional de Colombia. Bogotá: Uniandes. 
2001. p. 4.
115 Uzcategui, Judit. Op.cit. p. 203.
Fig.43. Shibboleth. Doris Salcedo. Tate Modern. 2007.
taburetes. Cada objeto ya no es un objeto de uso, es un objeto 
de memoria, un rastro, un indicio de una presencia doméstica 
anterior:
“La inserción de restos humanos en los muebles refuerza la com-
plejidad visual del objeto, dado que la intimidad de las cremalle-
ras y de los fragmentos de prendas personales, entretejidos con 
la domesticidad de los objetos usados, provoca inevitablemente 
la asociación con los propietarios ausentes de los objetos”112.
La sensación de luto invade el ambiente expositivo como una 
losa en todas las series, donde la ausencia humana que evocan 
112 Wu, Chin-Tao.  “Cicatrices y fallas. Revista Newleft Review”. Nº 69, 
Madrid: Akal. Año 2011 p. 61. Véase en en http://newleftreview.es/69. Consulta 
20/06/13.
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ban cruzar el río Jordán. Como el dialecto de los eframitas no 
incluía el sonido «sh», aquellos que no eran capaces de pronun-
ciar la palabra «Shibboleth» fueron apresados y posteriormente 
ejecutados. 
En palabras de Chin Tao Wu, la grieta de Shibboleth representa-
ba claramente una separación, “una falla geo-lógica que atrave-
saba el conjunto de nuestras convenciones sociales, políticas y 
culturales”118. Lo aparentemente sólido se veía en realidad soca-
vado por un defecto básico y estructural.
“Esta pieza es inoportuna. Su presencia altera la sala de Turbi-
nas del mismo modo que la presencia de inmigrantes altera el 
consenso y la homogeneidad de las sociedades europeas. En la 
gran tradición occidental lo inoportuno que interrumpe el desarro-
llo, el progreso, es el inmigrante, aquel que no comparte la identi-
dad de lo idéntico y no tiene nada en común con la comunidad”119.
Doris Salcedo ya había hecho hincapié en la identificación de su 
intervención con la relación entre el tercer y primer mundo, entre 
esa bipolaridad territorial y social que oprimía a unos frente a 
otros:
“La grieta en la Tate Modern de Londres fue un mensaje muy 
fuerte sobre el tercer y el primer mundo. En un centro de arte muy 
importante de Europa hay una grieta que cuenta nuestra historia 
y el espacio que ocupamos dentro de lo que ellos consideran lo 
más refinado en cultura y lo que yo considero nuestra condición 
como seres humanos…. somos la cicatriz, ese dolor. Represen-
118 Wu, Chin-Tao.  “Cicatrices y fallas”. Revista Newleft Review. Nº 69, 
Madrid: Akal. Año 2011 p. 49 Véase en http://newleftreview.es/69. Consulta 
20/06/13.
119 Doris Salcedo, Proposal for a project for the Turbine Hall, Tate Modern, 
en Achim Borchardt-Hume et al, Doris Salcedo.Shibboleth, Londres,:Tate Pu-
blishing, 2007. p. 65. Consulta 20/06/13.
refugio a veces inerte, artificial y ajeno, con la historia implícita de 
cada uno de esos objetos, pero que la artista trata de relacionar:
“La reubicación de las esculturas en el espacio es una forma de 
trabajar la memoria. Es acercar la conciencia del espectador a la 
desaparición y el desplazamiento forzoso, enfatizando la ausen-
cia con imágenes que se desvanecen” 116.
En otra obra Atrabilarios -expresión latina que significa «bilis 
negra» realizada entre 1991 y 1996 establece  un homenaje a los 
ausentes y a mujeres víctimas de conflictos, la artista coloca za-
patos de víctimas -la mayoría mujeres- en nichos cuadrangulares 
encasillados en muros velados por una especie de fibra animal 
traslúcida; “en los materiales de Doris Salcedo se funden el sig-
nificado y el significante. Son objetos, convertidos ahora en es-
pectros, que activan lugares y espolean la memoria colectiva”117.
Doris Salcedo intentó remorder la memoria colectiva con su inter-
vención en la Tate Modern de Londres en 2007, llevando a cabo 
la obra Shibboleth. La enorme grieta de 167 metros de longitud 
que llevo a cabo a lo largo del suelo de la Sala de Turbinas no era 
una grieta uniforme ni definida, era una grieta irregular que iba 
ensanchándose a medida que se extendía y cuyo interior apa-
recía lleno de marcas, alambres y objetos, como si de una valla 
fronteriza se tratase. Era una grieta simbólica, llena de ausencias 
y contenido a la vez, de hechos y de memorias, que separaba un 
mundo y una sociedad de la otra, ahondando en los cimientos de 
la Tate, símbolo del poder y de la cultura occidental. La pieza nos 
remitía al Libro de los Jueces del Antiguo Testamento en el que 
se relataba cómo los eframitas -una de las tribus de Israel- fueron 
interceptados por sus enemigos, los  gileaditas, cuando intenta-
116 Gutiérrez, Natalia. “Conversación con Doris Salcedo”. Revista Art 
Nexus No.19, Bogotá: 2010. p. 49.
117 Hontoria, Javier. “Doris Salcedo, el arte emerge del suelo”. El Cultural. 
Diario El Mundo. Madrid, 5 de Mayo de 2010.
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tamos muchas cosas, esa modernidad que ellos construyen so-
bre muchas vidas y sobre el saqueo. Somos parte integral120”.
En otra entrevista con motivo de su intervención en la Sala de 
las turbinas de la Tate hacía referencia al componte metafórico 
de la obra:
“La obra lo que intenta es marcar la división profunda que existe 
entre la humanidad y los que no somos considerados exacta-
mente ciudadanos o humanos, marcar que existe una diferencia 
profunda, literalmente sin fondo entre estos dos mundos que ja-
más se tocan, que jamás  se encuentran. Yo  creo que el  racismo 
no es, digamos, un síntoma de un  malestar que sufre la sociedad 
del primer mundo, sino que es la enfermedad misma. El odio 
racista marca la vida, define cómo vivimos las personas en el 
mundo”121
Shibboleth le hablaba  abiertamente a nuestra  época y también 
se involucraba en un sentido  arqueológico de la construcción de 
la historia:
“La Tate Modern, monumento triunfalista de nuestra cultura occi-
dental moderna, es desgarrada en dos por una obra de arte. La 
grieta de Shibboleth representa claramente una separación, una 
falla geológica que atraviesa el conjunto de nuestras convencio-
nes sociales, políticas y culturales. Lo aparentemente sólido se 
ve en realidad socavado por un defecto básico y estructural. Sin 
embargo, resulta cuestionable si esta obra representa o no el ra-
cismo y el cuestionamiento de los valores culturales propios  tal y 
como lo define Salcedo” 122. 
120 Doris Salcedo habla de Shibolett en entrevista en el diario Esfera pú-
blica, 20 de Octubre de 2010.
121 Doris Salcedo, "Canto contra el racismo". Entrevista de Manuel 
Toledo para BBC Mundo. Véase en http://news.bbc.co.uk/hi/spanish/misc/
newsid_7035000/7035694.stm. Consulta 20/07/143.
122 Campbell-Johnson, Rachel. “The jagged edge of art”, The Times, Lon-
dres: 9 de octubre de 2007.
El poder de la obra de Salcedo y su carácter reivindicativo no 
había estado exento de polémica. El discurso entraba en con-
tradicción con su nueva situación en el país de destino, con las 
instituciones que acogían su obra y con todo el entramado del 
que ahora se servía y desde el que, para algunos, difícilmente 
podía adoptar posiciones críticas sin denunciarse a sí misma, 
como parte del entramado del primer mundo, sin el cual su obra 
no tendría la promoción, ni encontraría el eco internacional:
“Como artista del «Tercer Mundo», Salcedo ha producido una 
obra que posee un carácter crítico con respecto a las estructu-
ras de poder de las instituciones artísticas occidentales pero que 
también es inevitablemente cómplice de las mismas estructuras 
que desea criticar. La paradoja resulta quizá inevitable, mientras 
que el «statu quo» permanezca sin cambios con la jerarquía del 
mundo del arte contemporáneo dominada todavía por las institu-
ciones occidentales” 123. 
Hemos repasado en este capítulo distintos formas de abordar 
la frontera desde el discurso artístico contemporáneo, entendida 
esta como obstáculo en el proceso de desplazamiento. Desde el 
concepto de frontera asentado en el territorio definido en torno al 
Acuerdo Senghen que regula los nuevos límites de la Unión Eu-
ropea, pasando por un recorrido a través de distintas propuestas 
artísticas de referencia, hasta llegar a la visión particular estable-
cida por Doris Salcedo entre la memoria y el olvido.
A continuación, proponemos en Miradas desde el asentamiento 
II, dos propuestas artísticas: Promesas de Bucarest (2012) y Rio-
ters (2013).
123 Wu, Chin-Tao. Op.cit. p. 61 Véase en http://newleftreview.es/69. Con-
sulta 20/06/13.
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Miradas desde el asentamiento II. 
Frontera e identidad en torno a la 
ciudad borrada.
Promesas de Bucarest, 2012.         
Rioters, 2013
      
Fig.44. De la serie Prome-
sas de Bucarest. Carlos 
Suárez, 2012.
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Frontera e identidad en torno 
a la ciudad borrada.
Línea de investigación Proyectos
Promesas de Bucarest, 2012
Rioters, 2013
Miradas desde el asentamiento II
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Frontera e identidad en torno a 
la ciudad borrada.
“Una vez que los primeros es-
tados llegaron a constituirse, 
ellos mismos establecieron 
barreras contra la huida de 
gente que quiso preservar los 
sistemas igualitarios. Además, 
teniendo a otros estados por 
vecinos, los pueblos igualita-
rios se encontraron cada vez 
más involucrados en guerras 
y obligados a incrementar la 
producción y a dotar a sus re-
distribuidores y jefes de guerra 
de más y más poder con el fin 
de liberarse de las tendencias 
expansionistas de sus vecinos. 
Así se constituyeron muchos 
de los estados del mudo”124.
124 Harris, Marvin.  Antropología 
cultural  Madrid:  Alianza. p.  95.
Planteamos aquí nuestra inter-
pretación particular de fronte-
ra, desde la ciudad entendida 
como ese espacio de disputa 
entre una parte de la sociedad 
y el poder establecido, que se 
salda con férreos mecanis-
mos de control, planificacio-
nes autoritarias o en el peor 
de los casos totalitarismos sin 
desmán. A través de la ciudad 
borrada como fue Bucarest o 
desde el modelo de multicultu-
ralidad concentrada que supo-
ne la ciudad contemporánea, 
planteamos los proyectos Pro-




Proyecto: Promesas de Bucarest
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El 21 de Diciembre de 1989 
el dictador rumano Nicolae 
Ceausescu daba el que se-
ría el último de sus habituales 
discursos desde los balcones 
del «Palacio del pueblo». Sus 
promesas de mejorar las con-
diciones de vida trataban de 
calmar desesperadamente las 
ansias de libertad de la multi-
tud que enfervorizada clama-
ba libertad. La «Casa del pue-
blo» fue símbolo del poder y la 
opresión del régimen de Ceau-
sescu. Para su construcción 
fue arrasado parte del centro 
histórico de Bucarest y fue-
ron demolidas más de 7.000 
viviendas, doce iglesias, tres 
monasterios y dos sinagogas 
entre otras consecuencias. 
Daba continuidad así a su po-
lítica de destrucción masiva y 
de «modernización» del país, 
tanto en la zona rural como en 
la zona urbana. Fue un autén-
tico ejercicio de destrucción y 
borrado de la memoria colecti-
va de un país y concretamente 
de la ciudad de Bucarest.
Hemos recorrido el muro y el 
espacio de protección que ro-
deaba el «Palacio del Pueblo». 
Sobre sus imágenes hemos 
impreso algunas de las prome-
sas que el dictador anunciaba 
desde los balcones. Prome-
sas y mensajes populistas en 
medio de la amnesia colectiva 
Fig.45. Tríptico de la serie Promesas de Bucarest, 2012.
 Promesas de Bucarest
huellas de la miseria sobre los 
hogares de la  población. Y 
entre ambos, las promesas de 
mejora de la vida promulgadas 
para apuntalar de insosteni-
ble consistencia el muro peri-
férico. Posteriormente, estas 
piezas fueron presentadas en 
el espacio virtual Gloria Held-
mound125, con lo que la obra 
adquiría una nueva dimensión, 
dejando el muro y la frontera 
física en una posición ridícula 
frente a la tecnología y sucum-
biendo ante la globalidad de 
las redes virtuales.
125 Véase en http://gloriaheld-
mound.org/ Consulta 03/07/13.
con las que trataba de en-
candilar a las masas y per-
petuarse en el poder. El re-
sultado de este proceso fue 
una pieza formada por un 
conjunto de varias imáge-
nes titulada Promesas de 
Bucarest. El muro que ro-
deaba el palacio actuaba de 
frontera entre el dictador y el 
pueblo, y al recorrerlo aún 
podías sentir sobre él, el es-
perpento de su arquitectura 
y el eco de los discursos del 
dictador. Una franja territo-
rial de seguridad recorría la 
parte interna de los muros. 
Desde un lado se divisaba 
el ostentoso palacio, desde 
el otro se dejaban ver las 



























































Durante el mes de  Agosto de 
2011 los disturbios asolaron 
los barrios periféricos de las 
ciudades de Londres, Man-
chester y Birmingham. El día 
19 de ese mismo mes el diario 
The Guardian bajo el encabe-
zamiento «Young, poor and 
unemployed: the true face of 
England´s rioters» publicaba 
un artículo acompañado de 
gráficos y mapas en los que 
señalaba los puntos donde 
habitualmente actuaban o ha-
bitaban los autores de los dis-
turbios; que  no solo tenían en 
común ser «jóvenes, pobres y 
desempleados» como anun-
ciaba el titular; la mayoría pro-
cedía - en su generación o la 
anterior- de largos y arriesga-
dos procesos migratorios des-
de su país de origen, para vivir 
en la marginalidad de cual-
quier rincón que un suburbio 
les concede. En definitiva un 
mapeo para identificar y locali-
zar los brotes de  insurrección 
en la aparentemente cómoda 
y estable sociedad capitalista. 
 Rioters
Fig.50. Detalle de uno de los mapas publicados el 
19 de Agosto de 2011 en el diario The Guardían 
donde se localizaban los lugares donde habitaban 
los autores de los disturbios ocurridos días atrás en 
la ciudad de Londres.
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se media hispano-portuguesa 
que veían como su derechos 
sociales y logros alcanzados 
durante tantos años se des-
vanecían. El llanto frente a la 
desaparición de la utopía, el 
grito de los miles de desahu-
ciados o engañados por las 
preferentes, el desarraigo de 
los miles de desplazados. Eu-
ropa desmantelada, alzheimer 
colectivo, solidaridad olvida-
da. Turistas hacia oriente, re-
fugiados e inmigrantes hacia 
occidente, la misma dirección, 
distinto sentido; sin cruzar la 
mirada, sin mediar palabra. La 
potencialidad de los  aconteci-
mientos sociales se convierten 
en las nuevas formas expre-
sivas del arte contemporáneo 
frente a cómodas exposicio-
nes contemplativas. La meta-
morfosis social cada vez más 
kafkiana tejida a ambos lados 
del castillo levantado en base 
al Acuerdo de Senghen, hace 
que de la noche a la mañana 
puedas pasar de ser el acomo-
dado ciudadano al irreverente 
rioter: young, poor and unem-
ployed.
La pieza Rioters está forma-
da por documentos, mapas, 
fotografías, imágenes del con-
traste entre globalización y 
marginalidad. Algunas de las 
imágenes de la pieza apare-
cen embaladas, parcialmente 
ocultas -como preservando su 
intimidad- otras descolocadas, 
fuera de lugar. El conjunto de 
la pieza lo conforman elemen-
tos acabados y otros en pro-
ceso de elaboración. La pieza 
busca ser metáfora social para 
integrarse en la propuesta glo-
bal de Alexandre Costa Neste 
Universo*. Diáspora, anonima-
to, desmemoria, marginalidad, 
insurrección social, como ele-
mentos artísticos para configu-
rar Neste Universo de globali-
zación. 
El desmembramiento del te-
jido social y cultural hispano-
portugués sirve de trasfondo 
escenográfico para contextua-
lizar la pieza en la exposición 
celebrada en el Centro de  Me-
moria de Vila do Conde. Los 
rioters que aparecían en The 
Guardían - jóvenes, despla-
zados, pobres y desemplea-
dos de los barrios marginales 
en las grandes ciudades eu-
ropeas- pasaban a ser ahora 


































*Nota: Véase el proyecto en catálogo: 
VVAA. Neste Universo: un rumor simul-
táneo. Vila do Conde: Centro de Memoria 








































Desplazamientos y migraciones, superando barreras fronterizas, 
conducen a nuevos asentamientos y replanteamientos territo-
riales. Las referencias se desvanecen y ante el borrado de la 
memoria entra en juego la crisis de identidad. Hemos considera-
do oportuno dedicar este capítulo a la memoria e identidad y su 
repercusión en el arte contemporáneo siendo conscientes de la 
extensión del tema y de su importancia en la construcción de la 
autoría y del imaginario simbólico de los pueblos. Para abordar 
este asunto hemos seguido tres líneas entre todas las posibles. 
En un primer apartado situamos nuestro tema dentro del contexto 
del territorio y la identidad europea. A partir de ahí, en el apartado 
segundo hacemos referencia a los planteamientos y reflexiones 
artísticas desde distintos posicionamientos geográficos para en 
un tercer apartado hacer alusión a la relatividad y volatilidad de 
símbolos y banderas en este contexto de movilidad e hibridación 
contemporánea. Para finalizar desde Miradas desde el asenta-
miento III, a través de un largo proceso evolutivo y de investiga-
ción, presentamos distintas propuestas como respuestas frente a 
la crisis de identidad. Desde la construcción de un territorio y país 
propio en un primer momento donde se engloban los proyectos 
Mi País, (2000), Escenas de cine mudo (2002), Mares de otro 
mundo (2004), Paraísos artificiales (2008) y Koningsbos (2008) 
hasta la utilización del recurso documental y archivístico como 
reivindicación de la memoria como sostén de la identidad, donde 
englobamos los proyectos No memory. Cities in the world (2013) 
y El vaciado de la huella belga (2014).
Memoria e identidad nacionalista en torno a Europa
Si la identidad europea esta implícita en el significado de su pro-
pia denominación - el continente europeo según la visión de He-
rodoto lleva el nombre de la hija del rey Agenor de Fenicia, una 
asiática migrante y desarraigada- no es menor el carácter que le 
imprime su evolución histórica, cargada de influencias, desplaza-
mientos, diásporas, pobladores e invasores; disputas y acuerdos, 
conflictos y consensos; crisol y mosaico de religiones y culturas; 





































En medio de toda esa vorágine, es complejo situar un origen e 
identidad única, pues la diversidad es su signo de identidad. Po-
cos pueblos en el seno de la vieja Europa se libran de esa mul-
ticulturalidad que les caracteriza. Los hoy alemanes, alles-mann 
(todos los hombres), hicieron del sinónimo su propia identidad; 
los anglos y los sajones asentados hoy en el territorio británico 
emigraron desde la zona de Hamburgo a Britania y reivindicaron 
el territorio de la isla hasta entonces habitada por los pictos -que 
ocupaban parte de las tierras de Caledonia, la actual Escocia- y 
los normandos, «nord-mann» (hombres del norte)- que previa-
mente se habían instalado en Normandía para a través de Gui-
llermo el conquistador fundar Inglaterra; o la vieja Hispania, que 
fue habitada por iberos y celtas; luego por fenicios, várdulos, ca-
ristios, vascones y tartesos; después por suevos, vándalos, ala-
nos, y más tarde por visigodos, musulmanes y un largo etcétera.
Paul Valery basaba la identidad de los europeos en cuatro pilares 
fundamentales; Roma y su vocación de imperio, Jerusalén que 
aportaba el cristianismo y Atenas, el origen mitológico, ideológico 
y organizativo; “De Roma el imperio de Jerusalén la moral o me-
jor del cristianismo, la moral, el examen de conciencia y la justicia 
universal, de Atenas el placer por el conocimiento y la argumen-
tación racional, el ideal de armonía y la medida de hombre como 
ideal de todas las cosas”126.  
Otro pilar fundamental de la concepción europea lo supone la 
Ilustración, que nace en Francia como reacción frente al abso-
lutismo y como una nueva forma de entender la construcción 
social europea. Es en esta época cuando la pluralidad empieza 
a percibirse sistemáticamente, sobre todo a partir de la repercu-
126 Valery, Paul. La Crise de l;esprit. Paris: Gallimard, 1924 a través de 
Tzvetan Todorov en El miedo a los bárbaros .Barcelona: Galaxia Gutenberg, 
2008. p. 244.
sión de Las cartas Persas de Montesquieu (1721), donde apela 
a la pluralidad, la tolerancia y la diversidad como objetivo al que 
debe aspirar Europa; “no hay que aspirar a la unidad sino que 
debemos incentivar la pluralidad, ya que a su vez esta estimula 
la competencia. Las guerras civiles son producto no de esta plu-
ralidad sino de la intolerancia de los dominantes. En definitiva es 
bueno que en un estado haya varias religiones”127. 
 
En el mismo sentido se pronuncia Voltaire en sus cartas filosófi-
cas; “Si no hubiese en Inglaterra más que una religión sería de 
temer el despotismo, si hubieses dos se cortarían mutuamente el 
cuello, pero como hay una treintena viven en paz y felices”128; o 
también Rousseau, el cual establecía relaciones entre la configu-
ración territorial y asentamiento de los ciudadanos con la cons-
trucción ideológica y social; “los buenos cristianos no pueden ser 
buenos ciudadanos ya que su solidaridad se extiende a todos 
los hombres, mientras que las del ciudadano se detiene en las 
fronteras de su país”129.
Sobre estos pilares se ha ido tejiendo un crisol de culturas ali-
mentado por la gran cantidad de pueblos e influencias que a lo 
largo de la historia, no ausente de fricciones y conflictos, han ido 
construyendo la identidad europea, cuyo mestizaje se ha incre-
mentado en los últimos años, teniendo una gran repercusión en 
las producciones del arte contemporáneo, especialmente en la 
obra de artistas que han estado  vinculados a zonas geográficas 
inestables.
127 Montesquieu. LLetres persanes. Paris: Laseuil,1984. p. 85.
128 Voltaire. Lletres philosophiques et litteraires Paris: Flammarión, 1964 
p. 47-145.
129 Rouseau, Jean-Jacques. Del contrato social. Discurso sobre el origen 
y los fundamentos de la desigualdad entre  los hombres. Madrid: Alianza, 1980.
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Reflexiones artísticas en torno a la identidad territorial
A medida que los orígenes patrios y las referencias geográficas 
se diluyen en el tiempo, se desvanecen los recuerdos y los vín-
culos de pertenencia. Es entonces cuando la existencia empie-
za a ser cuestionada y la identidad simplemente se resquebraja. 
Pabellones, himnos, banderas y otras marcas pierden su carác-
ter simbólico y acreditativo, refugiados en un nostálgico anacro-
nismo. En esta línea, algunos acontecimientos recientes como 
fueron la desaparición de la antigua Yugoslavia, la caída de re-
gímenes totalitarios tras el desmantelamiento de los países del 
telón de acero o la avalancha de emigrantes en los países del sur 
de Europa, tuvieron su eco en las producciones de los artistas 
contemporáneos que mostraban su preocupación por la identi-
dad individual o colectiva a través de sus obras, bien sea con un 
planteamiento directo, de forma tangencial o incluso inconscien-
temente.
Anacronías territoriales en torno a la Bienal de Venecia
En este contexto de replanteamientos territoriales, los criterios 
que agrupan a los artistas o movimientos por regiones o paises 
pierden consistencia al no ser ya este un rasgo diferenciador. 
Como referencia más evidente, sirvan las distintas ediciones de 
la Bienal Internacional de Venecia, donde  cuentan con pabellón 
oficial sólo 40 naciones del total de las reconocidas por la ONU. 
“¿Qué pueden representar esos espacios de exhibición en un 
tiempo en que no tiene sentido ir a recorrer pabellones como se 
hacía en otra época para ir a ver qué hacen los ingleses, los es-
pañoles o los franceses?”130.
La movilidad y mestizaje que configura hoy la sociedad contem-
130 García, Néstor. “El éxodo y sus alrededores”. Revista Exit nº 32. No-
viembre. Madrid: 2008. p. 26.
poránea supera el inicial criterio organizativo de artistas vincu-
lados a pabellones nacionales; por citar algunos ejemplos en el 
año 1993  el coreano  Nam June Paik era representante en el 
pabellón alemán y el suizo Christian Philipp Müller del pabellón 
austriaco, en 2003 el pabellón holandés fue ocupado por artis-
tas extranjeros que vivían en Holanda; “El León de Oro al mejor 
pabellón se lo llevó Luxemburgo con el artista chino Su-Mei-Tse, 
y el de mejor artista italiano fue sorprendentemente a parar a 
manos de la artista iraní Avish Kheberhzadeh”131. En definitiva, 
la realidad de los acontecimientos nos lleva a la necesidad de 
sustituir las clasificaciones territoriales y ajustarlos a otro tipo lí-
neas, discursos o referencias. El término nación o región ha sido 
superado y perdido peso ante la mutación y multiplicación de mo-
vimientos de población. Destacamos a continuación dos proyec-
tos que reflexionaron sobre estas cuestiones en el entorno de la 
propia Bienal.
En la edición de la Bienal del año 1993 el artista Hans Hacke 
intervino en el pabellón de Alemania con su proyecto Germa-
nia. Los visitantes que accedían al interior del pabellón pisaban 
los escombros del piso levantado, produciendo un sonido am-
plificado mediante altavoces. En el acceso al pabellón, de esti-
lo neoclásico, bajo la palabra Germania esculpida en el frontón, 
colgaba la fotografía de Hitler al lado de Mussolini en su visita al 
pabellón en 1934. Hans Haacke relacionaba poder, nación y po-
lítica como símbolos de identidad de una época, para a continua-
ción destruirlos; invitaba a todos los visitantes a pisar sobre sus 
escombros, amplificar metafóricamente el sonido de sus pisadas 
y con ello negaba  la aceptación de un pasado al que renunciaba, 
haciendo constar su oposición a aquel edificio, su arquitectura, 
estética y todo lo que ello simbolizaba. En definitiva, una reflexión 
sobre los escombros de una nación para empezar a reconstruir la 
nueva identidad que se avecinaba.
131 García, Ángeles. “La España tapiada de Sierra sofoca Venecia”. El 
País. Madrid,15 de Junio de 2000.
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Fig.54,55,56. Pabellón de España. Santiago Sierra. Bienal de Venecia 2003.
Santiago Sierra132 (Madrid 1966) -artista invitado en el pabellón 
de España en la Bienal de Venecia de 2003- realizó una inter-
vención consistente en cerrar el pabellón y solo permitir la en-
trada por la puerta trasera vigilada por guardias de seguridad 
a quienes tuvieran el documento nacional de identidad español. 
Empleando plástico negro y cinta americana de embalar tapó la 
palabra España que figuraba en relieve a la entrada del pabellón. 
Un muro de ladrillo visto, a modo de obstáculo impenetrable blo-
queaba la entrada al «país». En el interior restos y huellas, cubos 
de pintura, papeles e instrumentos de trabajo. Con la prohibición 
de entrar a todos aquellos visitantes que no aportasen documen-
tos de identificación se transmitía claramente el mensaje de la 
instalación y se añadida la imposibilidad de acceso a la cultura y 
al arte nacional que representaba el pabellón oficial.
“¿Cree que la gente está entendiendo su propuesta? No tengo 
un discurso sofisticado, aquí se exhibe con toda su crudeza el 
privilegio de la nacionalidad. El orgullo nacional es un concepto 
del siglo pasado. Cuando una periodista nórdica intenta conven-
cer a Sierra de que le dé una invitación que le permita entrar y 
132 Véase proyectos y referencias en http://www.santiago-sierra.com/ 
Consulta 09/07/13.
poder informar, éste le responde que no hay ninguna excepción 
porque el público es la pieza y ese público se tiene que topar 
con un muro que no tiene identidad. Es que la exaltación de la 
nacionalidad y el orgullo patrio tiene un peso insoportable. Ella 
argumenta que si no entra no podrá escribir. La he privado de 
ver un lugar, no de su inteligencia, replica. Tampoco puede ver 
los pabellones de Camboya o Palestina, por ejemplo, y de algo 
tendrá que escribir”133. 
Las desfragmentación de la identidad balcánica.
Las guerras que asolaron los Balcanes a partir de 1992 supu-
sieron entre otras consecuencias dramáticas, el desplazamiento 
de miles de personas, muchas de las cuales quedaban en si-
tuaciones de desubicación en territorios indefinidos. Generaron 
además, todo un proceso de modificación de fronteras y recon-
figuración territorial, que dio como resultado el surgimiento de 
nuevas naciones. Estos acontecimientos serán el trasfondo de 
los discursos de muchos de los artistas procedentes de aquel 
contexto en el que “han ido surgiendo artistas de generaciones 
posteriores cubiertos todavía por el polvo de la historia de sus 
país”134.Hemos elegido algunas obras de dos artistas representa-
tivas de este momento; Maja Bajevic y Selja Kameric.
La obra de Maja Bajevic (Sarajevo 1967) -vive y trabaja en Paris 
y Sarajevo- está profundamente condicionada por la huella de 
los acontecimientos que asolaron su país a partir de 1992. Como 
tantos jóvenes de su generación abandona sus orígenes para ir a 
estudiar en París. A partir de esa experiencia de exilio voluntario 
133 García, Ángeles. “La España tapiada de Sierra sofoca Venecia”. El 
País. Madrid,15 de Junio de 2000.
134 Jarque. Fietta. “El polvo de la historia cubre a creadores viejos y jóve-
nes”. El País, Madrid: 4 de Abril de 2012. Hace referencia a la a la generación 
de artistas surgidos tras el conflicto de los Balcanes.
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desarrolla una obra basada en la reflexión sobre la identidad - co-
lectiva e individual-, pertenencia y evolución histórica, mostrando 
una posición crítica ante los mecanismos de control del poder, la 
manipulación y tergiversación de la historia. Maja Bajevic busca 
con sus obras invitar a una reflexión colectiva, partiendo de la 
relación del individuo con el contexto, el devenir histórico y el po-
der. Avanti Popolo (2002) fue una instalación en la que distintas 
canciones de carácter nacional se activaban y entremezclaban 
a medida que el espectador se desplazaba entre los sensores 
ocultos en el montaje. Algunas de estas canciones habían sido 
adoptadas como himnos de un pueblo o región concreta -desde 
el himno gallego hasta God Bless America, desde el Deutschland 
Über Alies alemán, hasta el antiguo himno de Bosnia-Herzego-
vina Jedna Si Jedina- e iban entremezclándose unas con otras, 
generando una sensación de confusión desconcertante y des-
controlada:
“Bajevic en Avanti Popolo combina las canciones para poner en 
evidencia el mensaje verdaderamente agresivo de cada pieza,y 
escuchadas al unísono parecen, si cabe, más absurdas todavía 
donde en un momento determinado te encuentras escuchando 
himnos y canciones nacionalistas de muy diversa procedencia”135.
 
La instalación mantenía un marcado carácter crítico en alusión 
a la utilización y apropiacionismo por parte del poder de estas 
canciones con otros objetivos lejos de la intención con que fueron 
compuestas:
“Una canción patriótica es la que expresa su amor por un país o 
nación. A veces, estas canciones nacen en el folklore antiguo o 
rememoran un momento específico en la historia: canciones que 
celebran una victoria o lamentan una pérdida, una conmovedora 
llamada a las armas o una poesía a la unidad, una balada so-
135 Blázquez, Jimena. Catálogo de la exposición Entre Fronteiras. Vigo: 
Marco, 2007. p. 110 -111.
bre la belleza de la patria. En numerosas ocasiones los políticos 
han manipulado estas canciones, y uno u otro régimen se las ha 
apropiado, haciéndolas suyas o prohibiéndolas” 136.
No dejaba de ser una reflexión sobre la interpretación subjetiva 
de la historia, que ponía en cuestionamiento la configuración de 
nuestra identidad:
“La obra de Maja Bajevic es una enérgica reacción contra nues-
tra historia más reciente, pues comenta de manera directa cues-
tiones como la identidad colectiva, la tragedia, el destino, la cons-
trucción de la historia, la ideología y la sociología. Su obra actua 
como un catalizador que crea narraciones centradas en la me-
moria y en la identidad ” 137.
      
Fig.57 y 58 . “Continuará”. Maja Bajevic. Palacio de Cristal. Madrid, 2011.
En el año 2011 bajo el comisariado de Manuel Borja Villel y Tere-
sa Velázquez la artista presentaba la obra Continuará, una inter-
vención llevada a cabo en el espacio interior del Palacio de Cris-
tal en el Parque del Retiro de Madrid. Maja Bajevic planteó una 
reconstrucción particular de la historia de los últimos cien años a 
través de sus revueltas, cambios, esloganes y gritos que identi-
ficaban las insurrecciones con el objeto de cuestionar la objetivi-
dad del devenir histórico y la propia identidad. “¿Es el cambio el 
136 Grau, Carolina. Catálogo de la exposición Entre Fronteiras. Vigo: 
Marco 2007. p. 18.
137 Ibid,. p. 18.
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protagonizan una acción de cuatro horas de duración, durante 
las cuales escribían textos sobre el polvo que impregnaba las 
cristaleras del edificio, para posteriormente limpiarlos y volver a 
empezar, a la vez que de trasfondo se escuchan canciones alu-
sivas a los lemas escritos. 
“Este Palacio es uno de esos espacios de poder en los que es tan 
importante lo que se cuenta como  lo que se calla, igual que en 
este contra monumento performativo “142.
Eslóganes políticos y económicos recopilados en los últimos 100 
años- desde 1911 hasta 2011- sirvieron a la artista de lenguaje 
para narrar los acontecimientos históricos de una forma diferen-
te a la oficial. Las consignas que aparecían fueron elegidas si-
guiendo cuatro criterios: año, dirección política, contenido y azar, 
independientemente de su impacto o importancia y siguiendo el 
juego infantil de empezar una frase con la última palabra de la 
frase anterior. El contenido y número de consignas reflejaban la 
temperatura política del momento en el que fueron creadas: 
“Los eslóganes de orden político brotan mucho más en tiempos 
de ebullición que en épocas de calma. Del mismo modo, cuan-
do la situación política está relajada, los lemas tienden a tomar 
un tinte económico. Mediante la exploración de estos temas, la 
creadora quiere reflejar los sucesos y el balance social de estos 
cien años, con sus múltiples derivas: los cambios de izquierda a 
derecha, de lo político a lo económico, del entusiasmo y el idea-
lismo a la resignación y el descontento, y así sucesivamente, en 
una continua permutación de tendencias sociales hacia uno u 
otro lado” 143.
142 Manuel Borja Villel a través de Ángeles García en “Un contramonu-
mento para la convulsión”. El País, Sección Cultura. Madrid: 27 de Mayo de 
2011.
143 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Nota de prensa con mo-
tivo de la exposición Continuará. Madrid. Mayo de 2011. Véase en http://www.
museoreinasofia.es/exposiciones/maja-bajevic-continuará.
único factor estable de la historia?” 138. Al hacerlo en el Palacio de 
Cristal de Madrid contraponía reflexión histórica con tintes revo-
lucionarios frente a la belleza estética de un edificio adormecido:
“...toma el Palacio de Cristal del Retiro madrileño como una Bella 
Durmiente a la que no hubieran afectado los últimos cien  años. 
Trata de despertarla alterando su espacio con un simulacro de 
esa historia, introduciendo dentro de la palaciega estancia parte 
de los eslóganes propios de los que ella ha considerado los cinco 
acontecimientos donde se han producido cambios históricos más 
enérgicos desde 1911, a saber: Guerra Civil española, Segunda 
Guerra Mundial, Mayo del 68, caída del Muro y la actual Prima-
vera árabe” 139.
La pieza central de la instalación la constituía una gran peana 
de hormigón coronada por un podio vacío, rodeada de anda-
mios que en palabras de la artista “colocan al monumento en un 
tiempo entre medias. No sabemos si el monumento esta siendo 
construido o deconstruído.” 140 Los andamios simbolizaban el mo-
numento convertido en anti-monumento, “como  la propia historia 
y los cambios históricos, lo que adoramos hoy puede que no lo 
adoremos mañana ”141. En los videos -que se proyectaban encas-
trados en el pedestal-  se contemplaban momentos importantes 
de la historia mientras cinco trabajadores subidos a los andamios 
138 Bajevic, Maja. Nota de prensa con motivo de la exposición: Continuará. 
Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Mayo 2007. Véase en http: 
// www.museoreinasofia.es/sites/default/files/exposiciones/folletos/2011010-
fol_es-001-maja%20bajevic.pdf. Consulta 09/07/13.
139 H. Pozuelo, Abel. “La historia, cambio es”. El Cultural. Diario El Mun-
do. Madrid: 2 de Septiembre de 2011.
140 Maja Bajevic a través de video entrevista publicada el 2 de Septiembre 
de 2011. Véase en http://www.elcultural.es/version_papel/ARTE/29653/Maja_
Bajevic_la_historia_cambio_es. Consulta 09/07/13.
141 Bajevic, Maja. Entrevista http://www.elcultural.es/version_papel/
ARTE/29653/Maja_Bajevic_la_historia_cambio_es. Consulta 09/07/13.
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Consignas que con el tiempo habían ido evolucionando desde 
un interés colectivo más amplio y social, hacia otro individualista 
y de corte más económico, donde el interés personal primaba 
frente al  universal.
  
Fig.59. Chica Bosnia. Sejla Kameric. 2003.
Sejla Kameric (Sarajevo,1976) -vive y trabaja en Sarajevo-; es 
otra artista cuya obra emana directamente del contexto los acon-
tecimientos con motivo de la crisis balcanica. Hemos elegido dos 
de sus obras que dan buena cuenta de ello. Bosnian Girl, 2003; 
es una pieza que utiliza el texto de un graffiti, No teeth…? a mus-
tache...? smel like shit...? (¿Sin dientes...?, ¿con bigote...?, ¿olor 
a mierda...?) escrito por un soldado holandés en un cuartel de 
Potocari (Sebrenica) en 1994. Este graffiti impresionado sobre la 
fotografía de la propia artista estilizada y retocada para potenciar 
su belleza,  configuraba la obra final que posteriormente fue ex-
puesta en distintas ciudades europeas, desde Sarajevo en 2003 
a Berlín en 2004. Bosnian Girl pretendía ser una reivindicación 
de identidad y autoestima colectiva que define la obra de esta ar-
tista, marcada como tantos otros por el conflicto vivido en su país 
frente a la indiferencia temporal o cuanto menos lenta reacción 
europea. En el año 2000 con  motivo de su participación en  la 
Manifiesta 3 de Ljubljan (Eslovenia), Sejla Kameric realizó la obra 
Eu/Others. Con carteles direccionales como los que hay en
 
Fig.60. Eu/Others. Sejla Kameric. Ljubljana. 2000.
los aeropuertos señalizando «Ciudadanos de la Unión Europea» 
por un lado y «Otros» por el otro, intervino en medio de los puen-
tes Josef Plecnik. Se atravesaba el puente siendo «European ci-
tizens» y se salía siendo «Others». Al volver la vista y mirar atrás 
eras justo lo contrario de aquello como lo que habías entrado. El 
contexto en el que se desarrolló la  intervención artística formaba 
parte del sentido de esta obra. La artista fue obligada en la adua-
na del aeropuerto a entrar en territorio esloveno bajo el cartel 
de «Others», lo que daba aún más solidez a este planteamiento 
artístico. ¿Que sentido tenía ser invitada como europea y luego 
ser obligada a entrar  por la puerta de «Others»?: 
“Al ser ciudadana de Bosnia Herzegovina solo puedo entrar libre-
mente (Sin visado) en pocos países de la tierra. Si quiero viajar 
a Eslovenia, necesito visado y solo me lo dan si voy en viaje de 
negocios o si un amigo me invita. En la frontera de Eslovenia en-
tro por la puerta que lleva el cartel  «Others». ¿Quienes son los 
«Others»? Que hago yo en la bienal Europea de Ljubljan siendo 
«Others» ” 144.
144 Kameric, Sejla. Catálogo de la exposición  Entre Fronteiras. Vigo: Mar-
co, 2007. p.  146-147. 
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Fig.61. Fragmentos de Walking soon. K. Katayama. Galería Espacio Líquido. Gijón, 2009.
Confrontaciones multiculturales en España
EL choque cultural de los desplazados tiene su reflejo en los 
planteamientos llevados a cabo por la artista japonesa Kaoru 
Katayama (Himeji, Japón,1966) -residente en España desde 
1992- que explora cuestiones relacionadas con su condición de 
extranjera y el hecho de pertenecer a dos culturas diferentes. 
El  vídeo, la fotografía o la performance son los formatos utiliza-
dos para analizar temas relativos al mestizaje, la inestabilidad, la 
mezcla de valores y costumbres que ponen en entredicho identi-
dades culturales, en ocasiones asumidas como autóctonas.
“El registro de situaciones de tipo performativo le permite hacer 
visible el choque cultural a través de sus diferentes estados de 
confusión, desánimo o adaptación. Al ofrecer un escenario para 
sucesos imprevistos las obras de Kaoru Katayama abren la posi-
bilidad de generar debates en torno a la comunicación e incomu-
nicación cultural”145.
En una entrevista realizada en el año 2011 a la pregunta sobre el 
grado de influencia en su obra de la fusión de dos culturas dife-
rentes responde:
“Muchas veces me he visto en situaciones en las que he tenido 
145 Musac. Referencia a Kaoru Katayama Nota de prensa con motivo de 
la exposición colectiva Lo real maravilloso. Véase en  http://www.musac.es/.../
NdP_Lo%20real%20Maravilloso%20en%20Japón.doc. Consulta 12/07/13.
que hacerme preguntas sobre mi diferencia cultural con respecto 
a la vuestra, o viceversa. Mi condición de extranjera en España 
es algo imborrable. A veces es una desventaja, por el hecho de 
no tener los mismos derechos que los que tenéis la nacionalidad 
española, pero a la vez es un privilegio. El hecho de pertenecer 
a dos culturas diferentes me permite trabajar con esa diferencia. 
De eso he venido hablando hasta hoy”146. 
Su condición de artista no solo extranjera sino que además pro-
veniente de otra cultura, le permite una visión externa particular 
y privilegiada sobre las tradicciones y costumbres del país en que 
se asienta, que le sirven para construir su discurso artístico:
“Su obra indaga en la cultura como una manifestación viajera, 
sin fronteras, que se construye con el aporte silencioso de indi-
viduos o grupos. Habla de choques culturales y de mestizajes, 
estudiando además las experiencias personales que se derivan 
de cualquier comunicación cultural. Su condición de extranjera 
residente en Europa le permite analizar con perspicacia y sensi-
bilidad estos enfrentamientos” 147.
Katayama juega permanentemente con el debate entre confron-
tación y convivencia de culturas diferentes, de identidades que 
se cuestionan con las mezclas, de actitudes desconcertantes 
ante los mundos híbridos y de reacciones sorprendentes e ines-
peradas ante los descubrimientos.
“El extrañamiento es trasladado al terreno de la identidad cultu-
ral en el video «trabajaos forzados» 2005 donde los obreros de 
una construcción española practican una gimnasia habitualmen-
te ejercitada en Japón… Katayama, quizá por propia necesidad 
146 García, Oscar. Entrevista a Kaoru Katayama en Plataforma de Arte 
Contemporáneo. 19 de Enero. 2011. Véase en http://www.plataformadeartecon-
temporaneo.com/pac/entrevista-a-kaoru-katayama/ Consulta 12/07/13.
147 Fernández, Ana. Kaoru Katayama. El cultural. Diario El mundo. Ma-
drid, 2 de Octubre de 2009.
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parece invitarnos a imaginar un mundo en el que los perjuicios 
desaparecen, se difuminan las fronteras entre los distintos gru-
pos sociales y se crean nuevas y enriquecedoras situaciones re-
bosantes de sentido del humor”148. 
Así en la obra Walking song, 2009; cuestionaba el carácter pro-
pio y autóctono del himno de la región de Asturias, mediante la 
proyección de un video -en la Galería Espacio Líquido de Gi-
jón- donde un tenor cubano y un gaitero polaco interpretaban el 
himno de la región. (Asturias patria querida, es en realidad una 
melodía que según las “fuentes e investigaciones”149 tiene su ori-
gen en Cuba, con ascendencia polaca) 
“Un gaitero polaco y un tenor cubano interpretan ese Asturias, 
patria querida que se ajusta tan bien a su discurso: las tradicio-
nes tienen ida y vuelta, se enriquecen por el poso de los años y 
acaban convirtiéndose en paradigmas de nuevo orden cultural”150.
En otro video Ba ji toh fuh, 2006; trataba de la no-comunicación 
entre una oriental - ella misma - y un charro que la envolvía  con 
sus ritmos regionales. En Un encuentro perfecto, 2007; con-
viven dos maestros del té, uno japonés y otro español en una 
escena poco común tanto en oriente como en occidente. En Te-
chnocharro, 2004; invitaba a un grupo de danza tradicional de 
Salamanca a bailar en su propio local de ensayo, acompañados 
de su profesor bajo el sonido de una sesión de música techno 
148 Villa, Manuela. Arte emergente en España. Madrid: Vaivén, 2007.p. 
118-121.
149 Según las investigaciones de Fernando de la Puente Hevia.  Véase en 
http://www.revistafusion.com/asturias/2006/noviembre/entrev158.htm 
150 Fernández, Ana. Kaoru Katayama. El cultural. Diario El mundo. Ma-
drid, 2 de Octubre de 2009. Con  motivo de la exposición de Walking Song en la 
Galería Espacio Líquido de Gijón en 2009.
pinchada por dos disc-jockeys; “Vencida la resistencia inicial de 
los bailarines a unirse a un tipo de música tan diferente a la suya 
habitual, éstos acaban por encontrar ritmos y pulsaciones fami-
liares a los cuales adaptan sus pasos ”151.
En definitiva Kaoru Katayama no solo se limita a combinar los 
elementos, sino que se posiciona al lado de interculturalidad 
como forma de construcción y enriquecimiento de identidades, 
para cuestionar la destrucción y reacción hostil, tanto frente a 
lo foráneo, como a lo propio. Símbolos, costumbres populares, 
tradiciones, canciones, trajes regionales; elementos todos ellos 
de la cultura propia, son envueltos por la artista en una cultura y 
discurso universal.
   
Fig.62, 63,64. Vacaresti. Fragmentos, 2010.
.
Rumanía: La identidad borrada.
La obra de los artistas Mona Vatamanu (Rumanía,1968) & Flo-
rin Tudor (Suiza,1974); hay que entenderla dentro de contexto 
específico de la historia más reciente de su país. Subyace en 
todas sus producciones un ejercicio de búsqueda de una identi-
dad arrebatada durante muchos años, que tratan de recuperar, 
asimilar o cuanto menos entender. Durante más de 20 años - 
desde 1967 hasta 1989- el dictador Nicolae Ceausescu gobernó 
Rumania mediante un régimen de terror. Una de las característi-
151 Véase en http://kaorukatayama.com/ Consulta 12/07/13.
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Simbolismo nacionalista y tergiversación del símbolo. Los 
desplazados kosovares.
De la descomposición del símbolo al anti-símbolo
Cuando el artista japonés Yukinori Yanagi (Fukuoka,1959) plan-
teaba la pieza World flag ant farm, 1990; estaba escenificando la 
debilidad que podía tener el símbolo ante una sociedad cada vez 
más mutante, donde los desplazamientos de personas –equipa-
rados aquí con hormigas- iban desmembrando poco a poco los 
colores y las señas de identidad que la sociedad había asimilado 
como propios. La obra se componía de varias cajas rellenas de 
arena  del color de las banderas representadas, conectadas por 
tubos a través de los cuales circulaban hormigas que iban desdi-
bujando las formas al trasladar la arena de unas a otras. 
  
World flag ant farm, 1990       Pacific,1996                            American flag ant farm, 2000
Daba igual la durabilidad que la pigmentación podía tener, daba 
igual el tamaño o la ubicación, no había símbolo que se resistiese 
a la acción de los pequeños seres que se desplazaban llevando 
cada uno de ellos un granito de arena de esa montaña que con-
figura el estado o nación. Las banderas finalmente irreconocibles 
aludían a la descomposición de los nacionalismos por los movi-
mientos de trabajadores y emigrantes que poco a poco van modi-
ficando las señas de identidad. A medida que la obra se exponía 
en distintas partes del mundo iría variando la representación sim-
bólica y ofreciendo versiones con banderas diferentes, según el 
lugar geográfico donde se expusiese: Pacific, 1996 o American 
flag ant farm, 2000.
cas de su mandato fue el borrado y aniquilamiento de parte de la 
memoria y costumbres de su país. La ciudad de Bucarest fue una 
de las más sufridas, llegando a destruirse una gran parte de su 
casco histórico para la construcción del Palacio del pueblo. Los 
artistas Mona Vatamanu & Florin Tudor llevan a cabo desde hace 
tiempo una serie de obras que tiene en común la búsqueda de 
esa identidad perdida, borrada y aniquilada durante esos años. 
Esta sensación -muy habitual en países que sufrieron una larga 
dictadura- obliga al reencuentro con el pasado, para construir un 
futuro al menos entendible. Utilizan habitualmente el video y la 
fotografía en una obra con una gran labor documental y de reco-
pilación de acontecimientos. Pero no es el documental el objetivo 
de sus proyectos, sino la búsqueda de una identidad arrebatada 
a golpe de autoridad, piqueta y demolición. 
El proyecto Vacaresti, 2006; es un conjunto de imágenes foto-
gráficas y videos tomados durante varias excursiones salidas y 
paseos en las afueras de Bucarest, en el lugar concreto donde 
estuvo construido el monasterio que da nombre al proyecto. El 
Monasterio Vacaresti fue construido entre 1716 y 1722 por el rey 
Nicolae Mavrocordat y fue demolido por el régimen comunista en 
1985, como muchas otras iglesias y palacios símbolos del pasa-
do. Mona Vatamanu & Florin Tudor recorrieron y sobre el terreno 
trazaron con palos y cuerdas la planta que exactamente había 
ocupado el monasterio desaparecido. La imágenes filmadas eran 
realmente fantasmales y desoladoras, próximas a la sensación 
de alhzeimer colectivo vivida en la ciudad. Una sensación que 
vuelve a estar presente en su obra Persépolis, 2006; un relato 
narrativo con Bucarest como trasfondo, una ciudad hecha por 
capas que se van superponiendo, donde la arquitectura construi-
da es el elemento diferenciador e identificativo de los comporta-
mientos colectivos de cada época; que fue demolida y que busca 
en las entrañas de cada uno de sus estratos, una explicación a 









  Fig.68. Bandera en negro de la Republica española, 2007. Munich, 2009. 
Si Yukinori Yanagi utilizaba el símbolo para descomponerlo y es-
tablecer la reflexión a partir de esa desmembración sistemática y 
ordenada, otro artista Santiago Sierra -cuya obra tratamos tam-
bién en otros capítulos- utilizaba el símbolo para convertirlo en el 
anti-símbolo. Con su obra Bandera en Negro de la Republica 
española, 2007; utilizaba una interpretación en negro de la ban-
dera, en una alegoría de la España ausente, pero también de 
la España negra y profunda. En un correo electrónico dirigido a 
José Luis Corazón de Ardura  el artista explicaba su obra:
“Las pautas son las que la bandera misma pone en relación res-
pecto a lo histórico y lo presente de los ideales igualitarios en Es-
paña. Juntando elementos como el bordado, el lugar del bordado, 
marianas pinedas de babaria, las implicaciones del color, tanto 
hacia el luto como hacia lo libertario, los orígenes del régimen 
monárquico instaurado mediante la muerte y el cuarentañismo, 
la pervivencia de desaparecidos y cunetas. La pervivencia del 
desprecio. El estado que habla de memoria con exaltación mo-
nárquica, calles, hospitales, museos, premios internacionales... 
Los cercanos recordatorios latinoamericanos sobre lo que supu-
so nuestra sangrante monarquía a nivel mundial. Los recientes 
intentos de silenciar la disensión, en fin, que esta bandera da 
para mucho, como antisímbolo es potente, no sé si la foto hace 
justicia... Además, es mi trabajo más hermoso y honra a nuestros 
abuelos muertos. La España negra y su contraparte, la España 
ennegrecida”152. 
   
 
Fig.69. Cita con la historia. Basel, 2007.
Una reflexión interesante sobre el poder y la utilización del sím-
bolo en el devenir histórico lo encontramos en la obra Cita con la 
historia de los artistas rumanos Mona Vatamanu & Florin Tu-
dor- a las que ya nos hemos referido anteriormente- presentada 
en Basel en 2007. La instalación se componía de quince óleos 
sobre tela que colgaban a lo largo de las paredes y una tribuna 
con micrófono en el centro de la sala, junto a un audio-libro que 
incluía un texto del Manifiesto Comunista, confrontando así el 
uso de la banderas y símbolos que aparecen en las representa-
152 Corazón de Ardura, J. Luis. Correo electornico de Santiago Sierra 
a Jose Luis Corazón de Ardura. Véase en http://madridabierto.com/es/tex-
tos/2008/bandera-negra-la-republica-espanola.html.Consulta 12/07/13.
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ciones pictóricas, con los discursos de un régimen totalitario al 
que estaba predestinada la sala y micrófonos centrales.
“Por la obra pasan los hooligans y los fanáticos, los fascistas y 
los comunistas. Todos a la caza de un líder necesitado…. Solo 
hace falta un discurso, un gol para que el totalitarismo aflore” 153.
Cita con la historia es un símbolo en si, construido en base a la 
revisión de la utilización del símbolo como elemento de mani-
pulación  mediática y de exaltación de las masas para construir 
viejas utopías. 
Si los discursos totalitarios históricamente había venido acom-
pañados de un amplio despliegue de  representación simbólica, 
como era evidente en la instalación de Mona Vatamanu & Florin 
Tudor, en otros casos, territorios enteros se habían convertido en 
símbolos de una nación. Así era el caso de Kosovo, que  había 
sido durante muchos años símbolo de identidad y referente de la 
unidad Yugoslava. La desmembración de Yugoslavia arrojó sobre 
Kosovo no solo la crisis política, social y cultural, sino que ade-
más generó un conflicto de identidades y símbolos que de forma 
especial quedó reflejado en la obra de toda una generación de 
artistas afectados por los acontecimientos. Kosovo paso de ser 
ciudad símbolo de la unidad cultural, a simbolo tergiversado de 
la fragmentación. Pero es imposible de entender sin acercarnos 
a alguno de los acontecimientos artísticos que emanan de aquel 
entorno, donde la crisis de identidad que acompañaron al conflic-
to y las reivindicaciones patrióticas dejaron en el arte emergente 
marcada huella.  
153 De la Nuez, Iván.  Catálogo de la exposición Atopía: Arte y ciudad del 
siglo XXI. Barcelona: CCCB. p.47.
La tergiversación del símbolo: los desplazados Kosovares
El 14 de Mayo de 2008 en la Galería de arte “Alkatraz” 154 de 
Ljubljan en  Eslovenia tienen lugar unos encuentros  en torno al 
tema “Libertad de pensamiento y de expresión”155. El centro de 
los debates y punto de partida se establecía en torno a la expo-
sición Excepción y escena del arte contemporáneo de Prishtina 
celebrada en la “Kontekst Gallery”156 de Belgrado en Febrero de 
2008, en colaboración con organizaciones no gubernamentales. 
Estaba formada por una selección de artistas jóvenes de Pristina 
y tenía  como punto de partida cronológica el año 1999, momento 
en que  finalizaron  los ataques de la OTAN sobre la capital Koso-
var. La exposición fue entendida como  una provocación para los 
nacionalistas serbios en pleno centro de Belgrado. Tras varias 
amenazas y acciones violentas la Kontekst Gallery se vio obli-
gada a cerrar la exposición. Para algunos críticos, la exposición 
nace fruto de la nostalgia serbia por lo perdido o desvanecido y 
así lo expresa Jelena Vesic en el numero 1 de la revista digital 
Read Thread:
“un cierto interés local por  la nueva escena artística de Kosovo 
comenzó a surgir en los círculos artísticos de Belgrado.  Esto pro-
bablemente tiene que ver con un cierto tipo de nostalgia por algo 
que se ve hoy en día como que no existe o ha desvanecido”157.
154 Véase en http://www.galerijalkatraz.org/
155 Encuentros Freedom of thinking and expressing - violent prevention 
of the opening of exhibition Exception / Contemporary art scene from Prishti-
ne in Kontekst Gallery, Belgrade: 18 de Mayo de 2008. Véase en http://www.
kudmreza.org/alkatraz/arhiv/razstave/2008_04a_eng_kontekst.html. Consulta 
15/07/13.
156 Véase en www.kontekstgalerija.org. Consulta 15/07/13.
157 Vesic, Jelena. “Politics of Display and Troubles With National Repre-
sentation in Contemporary Art”. Red Thread Nº 1 2009. Véase en  http://www.
red-thread.org/en/article.asp?a=22. Consulta 15/07/13.
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Para el crítico de arte más que excepción se puede hablar de 
periféricos de la cultura marcada por los acontecimientos:
“Llamar a la exposición de jóvenes artistas albaneses de Pris-
htinë -Excepción- en las dos ciudades más grandes de Serbia, 
Belgrado y Novi Sad, pueden parecer a primera vista bastante 
apropiada, sin embargo la secuencia de acontecimientos que lle-
varon a la realización de la exposición demostró que la mayoría 
de las cosas que han sucedido no son excepciones, son casi 
reglas del juego que se podría llamar periféricos de la cultura”158. 
En este contexto de conflicto y reivindicación se desarrolla la obra 
de tres artistas como Albert Heta,  Erzen Shkololli o Sokol Beqiri, 
con unos planteamientos donde predominan los símbolos  como 
lenguaje de reivindicación y expresión de esa identidad perdida 
y no reconocida.
Albert Heta (Pristina Kosovo1974) -vive y trabaja en Pristina y 
Londres- transmite en su obra no solo ese sentimiento naciona-
lista evidente en cada una de sus intervenciones, sino que ade-
más esta presente una reflexión permanente sobre su carácter 
de migrante, que viaja de un país a otro llevando a cuestas la 
nostalgia de la identidad perdida de su país, en parte no recono-
cido y que genera una situación más paradójica aún: 
“Las obras de A. Heta son muy precarias, son meros actos de 
intervención en una condición, situación u objeto social actual.
Dicha intervención es siempre una sublevación de una realidad 
-no oficial- actual , ocultada o simplemente rechazada. Por la
158 Grlja, Dusan. “The Exception and State of Exception” Red Thread Nº 1 
2009.  http://www.red-thread.org/en/article.asp?a=24. Consulta 15/07/13.
condición/situación objeto/oficio. No podemos conocer la obra de 
Heta si no consideramos el contexto altamente especifico en el 
que trabaja”159. 
Fig.70. Pabellón Kosovar. E-Flux-con motivo de la Bienal de Venecia 2005.
Su obra Pabellón de Kosovar, 2005; simulaba la existencia de 
un pabellón  Kosovar en la Bienal de Venecia a través de la re-
vista e-flux, apropiándose del pabellón de Albania. Previo a la 
inauguración el propio artista difundió la presencia del pabellón 
Kosovar a través de internet, lo que hizo pensar en la existencia 
real de un pabellón Kosovar en la Bienal de Venecia.
En esa línea de actuaciones estan algunas de las obras de la 
artista Erzen Shkololli (Kosovo,1976) - vive y trabaja en Pristina- 
a la cual ya nos habíamos referido de alguna manera a la hora 
de hablar de la trienal de Folkestone 2011, donde presentaba la 
instalación  Boutique de Kosovo, 2011. En Boutique de Kosovo
159 Sahatciu, Vesa. Catálogo de la exposicion Entre Fronteiras. Marco 
Vigo 2007. p. 134-135. 
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Fig.71. Albanian Flag on the Moon. Erzen Shkololli, 2005.
habilitaba un bajo comercial del pueblo de Folkestone y en él 
situaba una colección de ropa folclórica y rituales recopilados por 
el artista durante un período de dos años de viajes a los confines 
de su país. Más próxima a las intervenciones de Albert Heta y 
aludiendo a la presencia e intervención del ejercito que la OTAN 
llevó a cabo en el territorio de Kosovo en 1999, desarrolla la obra 
Albanian Flag on the Moon (Bandera de Albania en la Luna), 
2005; donde simulaba como un astronauta plantaba la bandera 
albanesa en tierra desconocida, ajena y de nadie.
Otros artista kosovares han utilizando estos símbolos de forma 
tergiversada, aumentado todavía más la confusión e invitando al 
pensamiento crítico y reflexivo como es el caso de  Sokol Beqiri 
(Peja , Kosovo, 1964) , graduado en la Academia de Bellas Artes
 
Fig.72. Fuck you. Sokol Beqiri, 2005.
de Pristina  realiza la obra Fuck you, 2001. Un grupo de perso-
nas, en pie y alineadas del más viejo al más joven mueven la 
bandera albanesa a modo de señalización y simulando utilizar el 
lenguaje y código de comunicación de banderas navales. La obra 
no podría entenderse sin la expresividad del titulo, Fuck you, iró-
nico y crítico a la vez, vulgarizando la bandera y el carácter sim-
bólico que para los pueblos pudiese tener. 
Fig.73. Koja. Itore Isufi, 2006.
Otro artista kosovar, Xhafa Alketa (Peja, Kosovo,1980) - vive y 
trabaja entre Londres y Pristina- con su  obra Baby Doll, 2007; 
deja prácticamente en segundo plano la exaltación nacionalista 
típica preocupándose especialmente por algunos de los perjui-
cios que esto conlleva, como es al papel y la marginal situación 
de la mujer a la sombra de reivindicaciones y símbolos nacio-
nales. Baby Doll muestra una fotografía de una mujer lámpara, 
mujer objeto, que aparece semidesnuda con la cabeza tapada 
y con un pantalón deportivo con la enseña del águila de doble 
cabeza en los pantalones. Una crítica feroz a un nacionalismo 
que ensombrece otras preocupaciones sociales bajo símbolos e 
identidades que olvidan y postergan problemas más cercanos. 
Es la mirada migrante de una artista que desde una perspectiva 
exterior, reflexiona sobre sus raíces con una preocupación más 
allá de la mítica reivindicación nacional. Baby doll está en la línea 
y recuerda la obra Koja, 2007 de la artista japonesa Itore Iusufi 
Fig .74.Baby Doll. X. Alketa,2007
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donde  una sabana blanca a modo de bandera  manchada por la 
sangre correspondiente a una mujer virgen en la primera noche 
de bodas, junta de manera evidente tradiciones populares y valo-
res simbólicos, tergiversando el simbolismo tópico y lo sustituye 
por una especie de simbolismo familiar, ancestral o cercano.
 
“Como la bandera del conservadurismo y el patriarcado encar-
nado en la mancha de la sangre de la virgen en la ropa de cama 
blanca después de la primera noche de bodas…artistas feminis-
tas como  Fitore Iusufi muestran claramente que la cuestión de 
la emancipación feminista, todavía se considera ser fuertemente 
ligada a la cuestión de la emancipación nacional.  Se repite la 
estrategia similar a la participación de los símbolos nacionales 
de bandera, el escudo y el himno… Sin embargo, estos símbolos 
nacionales aparecen en forma de imágenes “tergiversados”160.
Cuando las reivindicaciones feministas y sociales superan los 
simbolismos patrióticos de las banderas, podemos decir que se 
anteponen los valores y derechos humanos  a la organización 
a veces absurda de países y estados. Y en este caso la obra 
de algunos artistas contemporáneos como los que acabamos de 
ver  se coloca a la vanguardia de las reivindicaciones sociales y 
humanas superando el anacrónico simbolismo de estandartes y 
banderas más propio de otra época. 
No queremos finalizar este capítulo sin hacer referencia expre-
sa a la repercusión que la recuperación de la memoria histórica 
tras guerra civil española ha tenido en el arte contemporáneo. 
Un tema especialmente importante en nuestro contexto histórico 
y que implicó el desplazamiento, exilio y la diáspora de multitud 
de personas, que consideramos sería necesario tratar a fondo en 
una tesis de investigación específica. No obstante señalar algu-
160 Vesic, Jelena. “Politics of Display and Troubles With National Repre-
sentation in Contemporary Art”. Red Thread Nº 1 2009. Véase en http://www.
red-thread.org/en/article.asp?a=22. Consulta 15/07/13.
nos ejemplos importantes como la obra Oscura es la habitación 
donde dormimos, 2007  del artista Francesc Torres (Barcelona, 
1948); cuyo contenido gira en torno a la necesidad de la recu-
peración de la memoria histórica y que se construye a partir de 
documentación tomada en  los desenterramientos de unas fosas 
comunes en la provincia de Burgos. Otro proyecto Final aquí, 
2008  del artista José Barbi (A Guardía, 1950); basado en la 
documentación fotográfica de lugares que habitualmente pasan 
desapercibidos y en los que fueron asesinadas miles de personas 
en la Guerra Civil Española. Mención especial queremos hacer 
también en este sentido al Museo Memorial del Exilio161, situado 
en la localidad de Port Bou, entre cuyos objetivos figura reivin-
dicar el estudio del exilio como constante histórica y establecer 
puntos de contacto con el fenómeno de las migraciones, éxodos, 
otros desplazamientos de poblaciones forzadas y la persecución 
de personas a causa de sus ideas en defensa de la libertad, de 
la democracia y del progreso social. El museo esta dedicado a 
la memoria el filosofo alemán Walter Benjamin, que el 26 de 
Septiembre de 1940 moría en Port Bou tras cruzar los Pirineos 
huyendo del régimen nazi. Apenas un año y medio antes, el 22 
de Febrero de 1939 en el cercano pueblo francés de Colliure, al 
otro lado de la frontera, fallecía Antonio Machado en este caso 
huyendo del régimen fascista español. Dos desplazados en dis-
tinta dirección, con el absurdo como trasfondo y Europa como 
contexto.
Concluimos, con Miradas desde el asentamiento III, donde pre-
sentamos los proyectos No Memory. Cities in the world (2013) y 
El vaciado de la huella Belga (2014) que vemos a continuación 
como repuuesta  a la perdida de la identidad propia y el borrado 
de la memoria de un entorno concreto.
161 Véase en http://www.museuexili.cat/ Consulta 15/07/14.
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Miradas desde el asentamiento III. 
De mi país al país de los otros.
Mi País, 2000 
Escenas de cine mudo, 2002 
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Fig.75. De la serie Koningsbos. 
Fragmento
150 x 150. 
Carlos Suárez ,2008.
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Koningsbos (2008). En estos 
procesos iniciales hemos esta-
blecido como pauta de trabajo 
la búsqueda de un territorio y 
la creación de un país propio, 
despojándonos del ruido y lo 
accesorio del mundo real, in-
ventando un espacio donde 
vivir y huir de la cotidianidad. 
Llegamos así a la necesidad 
de inventar unas escenogra-
fías en las que desarrollar todo 
ese proceso vital. 
De mi país al país de los otros.
La búsqueda y definición de 
un territorio propio viene de 
la mano de varios proyec-
tos desarrollados: Mi país 
(2001), Escenas de cine 
mudo (2002), Mares de otro 
mundo (2004) y Paraísos 
artificiales (2008). Los cua-
tro  proyectos forman parte 
de un proceso de investiga-
ción y desarrollo de la obra 
artística que tiene como 
objeto la búsqueda de una 
identidad que culmina con 
la mirada exterior estableci-
da en el proyecto Tierras de 
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Mi país
El proceso se inicia con el pro-
yecto Mi país, donde bloques 
de parafina fundida, alambres 
y otros materiales práctica-
mente efímeros daban terri-
torio al nuevo lugar. Faltaban 
los habitantes, que no son 
otros que pequeñas figuritas 
liliputienses que permanecen 
como ausentes en todas las 
representaciones:
“La miniaturización de  Carlos 
Suárez  va  contra  la  pre-
tenciosidad  urbanizante con-
temporánea, contra esa gran-
dilocuencia  que  impone  un 
paradigma  egipcio-monumen-
tal  incapaz, en  todos los sen-
tidos, de  dialogar con lo que 
sucede  allí”162.
Los personajes permanecen 
impávidos e inertes, los territo-
rios delicados, frágiles y efíme-
ros, pero despojados de acce-
sorios más allá de lo esencial. 
Un lugar, un país donde refu-
giarse en estas composiciones 
de parafina fundida y abstraer-
se de la realidad.




Fig.77 y 78. Mi país . Parafina y objetos agregados.70x40.2002.Fig.76. Mi país. Piezas de parafina y objetos agregados.2002.
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piezas  nos  recuerda  que  vi-
vimos, literalmente,  en  una 
incómoda  colmena.  Los  pe-
queños  personajes  habrían 
escapado aparentemente,  de 
ese  lugar  de  la  labor  ince-
sante  y sin  embargo se  ha-
brían  quedado estupefactos, 
desbordados  por  una  suerte 
de  sublimidad  matemática  (la 
visión  de  un desierto que ca-
rece de límites)” 164.
Este proceso de trabajo ha 
estado condicionado espe-
cialmente por el entorno don-
de se desarrolló, durante una 
larga estancia en la localidad 
de A Pontenova; un pueblo 
en la montaña  entre Asturias 
y Galicia; contexto que marca 
inevitablemente la obra y la 
condiciona, no sólo en cuan-
to al recurso del material sino 
en cuanto al concepto y el re-
sultado final. En la exposición 
celebrada en el año 2002 en la 
sala Cajastur de Avilés y Mie-
res, un componente nuevo, el 
olor a la cera, envolvía toda la 
164 Castro,	Fernando.	Op.cit. p.7
Escenas de cine mudo   
El siguiente paso se estable-
ce con el proyecto Escenas 
de cine mudo. La peculiaridad 
está en la sustitución de las 
planchas blancas de parafi-
na por amarillentos paneles 
de cera virgen. El cambio de 
material no es anecdótico. Es 
un paso hacia la construcción 
de un efímero, especialmente 
frágil e incluso modelable es-
cenario:
“En las ceras se aprecian pla-
nos encontrados que generan 
rudas geometrías, ceras que 
ofrecen la connotación eviden-
te de lo efímero, la vulnerabili-
dad a las marcas del tiempo. 
Suárez contrarrestará este 
estado de fragilidad con la in-
clusión de instrumentos como 
escaleras y otros elementos 
metálicos” 163.
“La cera que  Carlos  Suárez 
emplea  en  algunas  de  sus 




Fig.79 . Portada del catálogo de la exposición “Escenas de cine mudo”. Circuito Sala Cajastur. 2002. 
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jados de todo y más cerca del 
cromatismo amplio y expandi-
do para no distraer la soledad 
del paisaje. Han desaparecido 
ya parafinas, ceras o cualquier 
referencia a pasados más efí-
meros en búsqueda de exten-
sos territorios más sólidos y 
permanentes que el óleo como 
material nos podría aportar. La 
exposición partía con referen-
cias a la película de Iciar Bo-
llain; Flores de otro mundo, 
donde personajes -los de la 
pelicula- perdidos circulaban 
por el escenario de un contex-
to para ellos incomprensible, 
ajeno y desolador: 
Mares de otro mundo
En el proyecto Mares de otro 
mundo “grandes masas de 
óleo extienden el paisaje del 
nuevo territorio inventado, te-
niendo siempre como referen-
cia el horizonte perdido y los 
pequeños personajes solita-
rios y estáticos en la amplitud 
de las manchas pictóricas”166. 
Hemos buscado paisajes muy 
simples, horizontales, despo-




Fig.81. S/T De la serie “Mares de otro mundo”.100x100  Madrid 2004.
como remedio a su hortera 
idiosincrasia. Pues bien Car-
los Suárez harto de una es-
tética de tarde de domingo ha 
emprendido su particular viaje 
en busca del paisaje que, a él 
como a todos, nos han roba-
do. Y esta es simplemente la 
historia de esa búsqueda y de 
ese recorrido”165 .
165 Martín,	 Jaime	 Luis.	 ”Los lugares 
de Carlos Suárez”.	Catálogo	de	la	exposición	
Escenas	 de	 cine	 mudo.	 Oviedo:	 Cajastur,	
2002.	p.	7.
obra, contribuyendo a un cierto 
tono místico y espiritual de los 
nuevos territorios inventados;
“…este artista ha vuelto la 
mirada hacia los clásicos en 
su intención de elaborar una 
teoría que defina un espacio 
para vivir.…El paisaje ha sido 
suplantado por un tránsito de 
imágenes. Las estaciones, los 
aeropuertos, las mismas pan-
tallas, sean de imágenes ca-
tódicas o de bits, son incapa-
ces de acoger al hombre salvo 
esos instantes en que nos 
convertimos en viajeros. Care-
cen de memoria y propagan el 
alzheimer entre sus usuarios 
Fig.80. S/T De la serie “Escenas de cine mudo”.
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timos, en los que las capas 
sucesivas de pintura siempre 
blanca revelan nuevas geo-
grafías, territorios desconoci-
dos. Las pinceladas en estos 
cuadros últimos generan una 
orografía agreste sobre las 
que descansan las figuras, 
aunque casi cabría afirmar 
que dichas pinceladas seme-
jan plataformas desde las que 
las figuras podrían precipitarse 
hacia el abismo. Porque este 
es un blanco abismal,168”.
168 Hontoria,	Javier.Op.cit		p.25.
Paraísos artificiales
Con Paraísos artificiales – ex-
posición celebrada en la Gale-
ría Vértice de Oviedo en 2008- 
hemos querido aportar un 
toque subjetivo a los paisajes 
inventados. Hasta ahora era el 
espectador el que se recreaba 
en los territorios inventados 
haciendo la visión de todo el 
escenario del cuadro. A partir 
de ahora, tomamos cámara en 
mano para encuadrar, iluminar 
y elegir las porciones de espa-
cio a representar y ofrecérse-
las al espectador:
“La obsesión de este artista es 
encontrar un espacio (simbó-
lico) en el que vivir, desde la 
conciencia de que estamos 
abocados al no-mans-land, a 
esa tierra de nadie en la que 
Fig.83,84 y 85. Fotografías de la serie “Paraisos artificiales” 150x100. 2008.
“Existe una permanente incer-
tidumbre que se acentúa por el 
contexto en el que se mueven, 
la extensión enorme del lienzo 
que se entiende, y así lo pre-
senta el artista, como la inmen-
sidad del mar. Muchas imáge-
nes de Flores de otro mundo 
aluden a esa inquietante sen-
sación de soledad. Milady, la 
mujer cubana, en la cabina 
telefónica, Milady que suspira 
por una libertad que en modo 
alguno va a encontrar en ese 
pueblo, un pueblo que no es 
más que una cárcel. Ese estar 
en medio de la nada, sola, des-
esperadamente sola” 167.
La exposición celebrada en la 
galería Almirante de Madrid en 
167 Hontoria,	Javier.	Op.cit	p.21.
el año 2004 constaba de dos 
series;  en una de ellas apa-
recen manchas de color en el 
horizonte que rompen las am-
plias superficies negras en el 
lienzo. La  otra serie, esta do-
minada por masas de color de 
óleo blanco -más cercanos es-
téticamente  con los territorios 
de parafina iniciales-  en nues-
tro afán de reducir el espacio 
y el paisaje para no permitir la 
distracción de los pequeños 
personajes que ahora adquie-
ren un mayor protagonismo 
sobre la superficie blanca:
“los cuadros blancos en los 
que la figura aparece también 
aislada, tan sólo acompañada 
por su sombra, y aquellos más 
recientes en los que la acción 
de la pintura sirve de contex-
to. Son interesantes estos úl-
Fig.82. Portadas del catálogo de la exposición “Mares de otro mundo”. Galería Almirante. Madrid 2004
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Tierras de Koningsbos 
Tras los procesos de investi-
gación en búsqueda de una 
identidad, de un país y de un 
territorio propio llega la mirada 
exterior. De mi país al país de 
los otros.
“En las Tierra de Koningsbos, 
tierras de labor semiabando-
nadas, maizales quemados, 
surcos y marcas de tractor dis-
formes y de lodos estancados, 
el primor de la tierra y su cul-
tivo injuriados, son rescatados 
y puestos en valor sin evitar un 
ápice de su desolación. Con 
esa serie comienza un tercer 
modo de reconstruir el paisa-
je en la obra del avilesino que 
ha tenido continuación has-
ta nuestros días. Consiste en 
documentar los márgenes del 
mundo corriente en un asalto 
cartográfico del paisaje pre-
sente, del paisaje como afuera 
de sí mismo. Como si una vez 
hubiera reconocido su propio 
país comenzara a recorrer 
el de los otros. Como si una 
vez descubiertos los pliegues 
de ese paisaje en el campo 
teórico de su estudio estuvie-
ra dispuesto para mostrar-
nos los existentes en el lugar 
común”171.
171 H.	 Pozuelo,	 Abel.	 “Sostennos, 
memoria, en el alud”.	Catálogo	de	la	exposi-
ción	No	memory.	Cities	 in	 the	world.	Avilés:	
CMAE.,	2013.	p.	7.
Fig.86 y 87. Fotografías de la serie tierras de Koningsbos.
el reconocimiento subjetivo 
es prácticamente imposible….
Paraísos artificiales que Carlos 
Suárez presenta en la galería 
Vértice es una vuelta de tuerca 
más en su iconografía del lími-
te de la subjetividad. Las cons-
trucciónes pictórico-objetuales 
o las micro-instalaciones han 
quedado sedimentadas como 
fotografías. Toda esa aparición 
de personajes en medio de la 
parafina o la cera es ahora una 
singular escenografía aplana-
da por la cámara que le sirve 
al artista como un poderoso 
instrumento de reflexión…”169. 
Al intervenir la fotografía se 
constata ahora más que an-
tes el carácter de los persona-
jes que posan de una manera 
inerte para la cámara, envuel-
tos en luces artificiales y atrac-
tivas calidades texturales 
acentuadas por la luz, crean 
do unas situaciones de incer-
tidumbre, angustia, misterio y 
cuanto menos extrañas;
“la serenidad  clásica  se  im-
pone  a  la  tragedia de lo más 
real  que  lo  real:  Un  hom-
169 Castro,	Fernando.	Op.cit. p.8.
bre  desciende, sobre un fondo 
geométrico  de  una  vertica-
lidad inmensa,  interminable, 
agitado  por el viento de su 
propia caída hacia la muerte. 
Su silueta, congelada  en  el 
instante fotográfico, convoca 
de alguna  manera a la belle-
za  atemporal  frente  al horror. 
Aquel fue un hombre de los 
que se lanzaron al vacío des-
de las torres gemelas. Me ha 
sido imposible evitar que  esa 
visión  irrumpiese en mi men-
te al contemplar las obras de 
Carlos Suárez”170. 
170 Marcos,	 Bruno.	 “La vida como 
trauma de la naturaleza”.	 Con	motivo	 de	 la	




“..la visión que el artista nos 
ofrece de estos maizales an-
clados en la  geografía  está 
próxima  a  las  ruinas,  pero 
unas  ruinas alejadas  de  cual-
quier  romanticismo,  de  cual-
quier  imagen transformadora, 
y más cercanas a la tragedia, 
a la destrucción, con  las  hu-
mildes  mazorcas  cimbradas, 
amarillentas,  sosteniendo  en 
el aire una cultura ancestral. 
No es, desde luego, el paisaje 
ideal  construido  por  la  bur-
guesía  para  solazar  la  vista, 
el jardín  con  verdes  campos, 
estanques  y  arroyos;  dista 
mucho  de cualquier atractivo 
estético de tan irregular y en-
fangado como se  presenta  a 
consecuencia  de  las  tareas 
de  laboreo” 172.
172	Martín,	Jaime	L.uis	Catálogo de la expo-
sición Tierras de Koningsbos.	Luarca:	Ayunta-
miento	de	Luarca,	2008.	p.	8.
El proyecto definitivo estuvo 
formado por varias imágenes 
fotográficas y fue expuesto 
en la Sala Alvaro Delgado de 
Luarca, en la Municipal de ex-
posiciones de  la ciudad de 
Oviedo y en la Sala de expo-
siciones de la Delegación de 
Asturias en Madrid.
El proyecto Tierras de Ko-
ningbos se va elaborando en 
varias estancias de trabajo lle-
vadas a cabo en el Frans Ma-
sereel Centrum de Kasterlee 
en Bélgica, una pequeña loca-
lidad cerca de Amberes. Estas 
estancias propiciaron un en-
torno perfecto no solo para la 
producción, sino sobremanera 
para la reflexión que permita la 
realización de una nueva obra 
artística. El entorno, el paisaje 
y la distancia del país de origen 
invitan a una mirada inevitable 
hacia el exterior y propician 
pasar del afán por construir un 
país y territorio  propio hacia 
la observación del nuevo país 
que me rodea. Los paisajes en 
torno a Kasteerle son la com-
binación del desarrollo urbano 
residencial que convive con 
las tierras marcadas por la 
huella de la actividad agrícola 
pasada  que se resiste a aban-
donar el lugar que antes ocu-
paba. La mirada es inevitable, 
pues el olor a tierra y estiércol, 
naves de actividad ganadera, 
maquinaria y herramienta pro-
pia de la actividad es poco a 
poco absorbido por el avance 
casi irremediable de un nuevo 
sistema de vida propiciado por 
ciudadanos de clases medias 
en perfectas, ordenadas e im-
pecables casas rodeadas de 
jardines donde la tierra no pa-
rece existir, sino ocultarse bajo 
el césped artificial. Detrás de 
cada valla un jardín. En cada 
jardín una casa. Como si de un 
pequeño mundo  se tratase, 
aislado  y ajeno del mundo ex-
terior. Tierras de Koningsbos 
es una mirada reivindicativa 
de esa tierra exterior; olvida-
da, menospreciada, cargada 
de huellas del trabajo y la acti-
vidad humana.
Fig.88 Fotografía de la 
serie Tierras de Konings-
bos. Fragmento.
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Reflexiones en torno a la memoria 
y la identidad perdida.
huellas del pasado son funda-
mentales para construir esa 
identidad, lo que nos llevará 
hasta el archivo como proceso 
de reconstrucción del pasado, 
que nos servirá de sostén de 
la memoria ante el alud de los 
acontecimientos. El potencial 
artístico de las acciones de 
reconstrucción frente a la des-
memoria superan cualquier 
obra artística contemplativa.
Los proyectos No memory.
Cities in the world (2013) y 
El vaciado de la huella belga, 
(2014) que abordamos a conti-
nuación corresponden a estas 
líneas discursivas. 
El poder de los aconteci-
mientos sociales y la crisis 
estructural del sistema nos 
generan la necesidad de 
establecer una mirada al 
exterior para la construc-
ción de un discurso artístico 
comprometido. Esa mirada 
encuentra en la memoria a 
veces olvidada, tergiversa-
da o manipulada, una opor-
tunidad de enorme potencial 
para la construcción de un 
planteamiento artístico rei-
vindicativo, que nos aproxi-
me a nuestra identidad 
colectiva de manera más re-
flexiva y objetiva. Esto hace 
evidente que las acciones 
de selección, jerarquiza-
ción o discriminación de las 
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Proyecto: No memory. Cities in the world
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A veces la memoria de la ciu-
dad y de la actividad pasada 
permanece y se resiste al ol-
vido como un elemento docu-
mental imborrable preferen-
temente en los arrabales, en 
los lugares extraños o de mero 
tránsito. Y mientras esos ves-
tigios de memoria resisten no-
blemente al paso del tiempo, 
nos afanamos en su destruc-
ción con una fuerza y violencia 
inusitada cargada de frivoli-
dad.
“El culto románico de las rui-
nas no es solamente la ex-
presión de la desesperanza o 
el reconocimiento de la cadu-
cidad humana, sino también 
de la materialización de una 
protesta contra una época -la 
propia- a la que se le conside-
ra desprovista de los ideales 
heroicos” 173.
173 Argullol,	 Rafael.	 La atracción del 
abismo.	Barcelona:	Destino	2000.		p.30.
Fig.89. 
Fotografía de la serie “No memory”. 
150x100. 2013.
  No memory. Cities in the world.
Este furor de amnesia colec-
tiva animado desde las gran-
des metrópolis en su deseo 
mercantilista y globalizador 
arrastran cualquier indicio de 
memoria y con ella la identi-
dad de los pequeños lugares. 
Es como si la presencia de los 
vestigios del pasado actuasen 
de fantasmas del presente, re-
mordiendo las conciencias del 
futuro.
“Podemos considerar que 
ciertos traumas urbanos se 
producen de manera silen-
ciosa y larvada: se trata de 
la sistemática destrucción de 
la memoria social y construi-
da; un proceso de borrado de 
la memoria colectiva que se 
produce en situaciones que 
no son explícitamente traumá-
ticas, sin conflictos sociales 
evidentes, de manera lenta y 
oculta como consecuencia del 
desarrollo tardo-capitalista de 




































este hipertexto por descifrar 
según André Corboz, está he-
cha de estratos, muchos de 
ellos ocultos o borrados por 
procesos, no sólo de guerras, 
sino también de destrucción 
planificada y sistemática del 
tejido histórico, para ser sus-
tituidos por nuevos productos 
urbanos” 174.
Desconciertos ideológicos, 
sociales y urbanos se han ido 
construyendo en base a ese 
olvido colectivo. Un proce-
so que ha ido sucediendo de 
manera lenta, no traumática, 
ausente de conflictos y hasta 
con un cierto punto dulce. No 
memory es una mirada desde 
la realidad  más próxima y cer-
cana, pero es a la vez común 
a ciudades y lugares dispares. 
Se desarrolla en distintos es-
cenarios y ciudades de traba-
jo; Londres, Glasgow, Sevilla, 
Vigo y Avilés. Curiosamente 
tan alejadas y cercanas a la 
vez. El aniquilamiento de los 
vestigios de memoria se suce-
174 Montaner,	 Josep	 Mª. Extracto 
de la conferencia pronunciada en el marco 
del debate “Traumas urbanos. La ciudad y 
los desastres”. Barcelona: CCCB, 7 de julio 
2004. Véase en http://www.cccb.org/es/autor-
josep_maria_montaner-10176
de de forma paralela al desa-
rrollo festivo y la construcción 
inquietante del futuro que por 
cimentarse en ese olvido pue-
de convertirse en insostenible. 
“Este proceso de invención 
institucional de las tradiciones, 
consustancial con la historia 
humana, actualmente posee 
una mayor complejidad y difi-
cultad: al tiempo que han au-
mentado las habilidades téc-
nicas de las tecnologías de la 
comunicación para imponer 
nuevas memorias, también ha 
aumentado la capacidad  so-
cial para resistir, reivindicar y 
conocer aquellos testimonios 
que quieren ser borrados”175.
La exposición se planteó en 
dos partes y dos espacios di-
ferenciados: una parte docu-
mental constituida por dípticos 
fotográficos y una instalación 
en la otra parte del espacio 
expositivo. En el primer espa-
cio de la sala se expuso toda 
la parte documental; dípticos 
fotográficos donde se cons-
tataba la dualidad del discur-
so expositivo. Esa dualidad y 
ambigüedad que acompaña a 




demos ver los pobladores de 
la nueva ciudad, consumido-
res en la ciudad sin memoria, 
situados de manera artificial 
junto a vestigios de lo que 
hubo justo antes, ahora de-
nostado” 176.
En el segundo espacio de la 
sala se llevó a cabo una ins-
talación consistente en el 
apuntalamiento del espacio 
expositivo. Apuntalamiento del 
176 H.	Pozuelo,	Abel.	“Sostennos, me-
moria, en el alud” No memory. Cities in the 
world. Catálogo de la exposición. CMAE.	Avi-
lés,		2013.p.	7.
de nuevas sociedades, donde 
mientras se construye un fu-
turo de modernidad inventada 
más cerca de lo snob y lo pre-
tencioso, que devora cualquier 
vestigio de identidad, contribu-
yendo al desconcierto genera-
lizado y a la crisis de identidad.
"Frente al escombro olvidado, 
Suárez toma posición a favor 
de su recuperación mediante 
la memoria. Una memoria que 
se articula en esta instalación 
mediante un sistema de espe-
jos encontrados. De modo que 
en los dípticos fotográficos po-
Fig.91. De la instalación“No memory”. CMAE Avilés, 2013.
edificio de la sala a modo de 
«ejercicios para la resistencia» 
de las instituciones, de la me-
moria, en definitiva de la iden-
tidad; de lo que aún permane-
ce, de lo que somos  frente a 
lo que pretendemos, en una 
época tan demoledora como 
la actual donde estas estrate-
gias de resistencia se tornan 
tan necesarias en la defensa 
de las identidades.
“Se ha apuntalado el techo de 
la sala de exposiciones pro-
duciendo una sensación de 
desastre y riesgo de ruina, si-
tuando el espacio en el tiempo 
anterior al derrumbe que refle-
jan las fotografías. La instala-
ción deviene en metáfora de 
esta época en la que la catás-
trofe y como consecuencia la 
desolación configuran un pe-
ríodo inestable. Pero los pun-
tales se erigen, también, como 
símbolos de resistencia frente 
a la demolición de la identidad, 
el desmantelamiento de la de-
mocracia y la voladura de los 
derechos sociales que en los 
últimos años viene practican-
do un capitalismo salvaje ante 
la pasividad general”177. 
177 Martín,	 Jaime	 Luis	 “Convocar las 
ruinas”. Diario La Nueva España.	Oviedo,	17	
de	enero	de	2013..
La instalación estaba formada 
por setenta puntales de obra 
distribuidos en una parte del 
espacio interior. Cables, es-
caleras, calderos material de 
albañilería formaba parte de 
la obra como si el proceso de 
instalación continuase, pre-
sentándose inacabada ante 
el espectador. La luz, en pe-
numbra y casi en oscuridad en 
algunas zonas contribuía en la 
instalación a un ambiente frio, 
desolador y misterioso en ese 
proceso de sustento de la me-
moria:
“Pero, más allá de la sátira so-
bre la súbita interrupción de 
sueño-pesadilla del progreso 
acumulativo, pesa en esta par-
te de la obra una serena re-
flexión sobre la necesidad de 
crear sostenes, de apuntalar 
lo común sobre el imparable 
trazo (como uno de aquellas 
pinceladas de gesto expresio-
nista) y el corte (como esas 
incisiones o surcos de algunas 
imágenes de paisajes rurales 
de la campiña belga) en que 
consiste lo efímero” 178.
“Apuntalar el espacio para 
apuntalar una realidad igual-
mente precaria, desde ese 







































Fig.94. Fotografía de la serie “No memory” 150 x100. 2013.
provisional, que a veces se 
torna definitiva”179
La exposición es entendida 
dentro del proceso de investi-
gación. Enlaza con otros pro-
yectos emprendidos en el ta-
ller y fuera de él, entendiendo 
la obra artística como un pro-
ceso de construcción  perma-
nente y de investigación,  don-
179 Ávila,	 Javier.	 Ajimez	 Arte.	 Véase	
en	 http://www.ajimez.com/criticas/detalle.
php?id=1289.
de la exposición ocupa solo 
un lugar puntual dentro de ese 
proceso. 
“Carlos Suárez se aleja de 
ese Friedrich que su pintura 
llevaba dentro para penetrar 
fotográficamente en estos em-
peños henchidos de nostalgia, 
entre palpitaciones inquietan-
tes y casi secretas, que mere-
cen la pena descubrir”. 180
180 Rodríguez, Angel Antonio. “El es-
combro olvidado” Gijón: Diario el comercio.12 
de enero de 2013.
Fig.93. Instalación “No memory” CMAE Avilés  2013
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Proyecto: El vaciado de la huella belga.
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Fig.95. Imágenes del archivo de Arnao: Cartas y cuentas. 
La huella y el contexto
El 30 de abril de 1833, Nicolás 
Maximiliano Lescinne, un ban-
quero belga y los españoles 
J.M Ferrer y F. Riera firmaron 
bajo notario los acuerdos para 
la creación de de la denomi-
nada Real Compañía Asturia-
na de Minas de Carbón con 
la pretensión de dedicarse a 
la fabricación de armamento 
para la Marina, objetivo que no 
llegaría a cumplirse nunca. En 
principio, la nueva sociedad se 
dedicaba a la explotación de 
la mina submarina de carbón 
de Arnao, pero pronto optaron 
por aprovechar esos recursos 
para la obtención de zinc, ha-
bida cuenta de la baja calidad 
del carbón. En mayo de 1851 
otro belga, Jules Hauzeur pre-
sentaba un estudio sobre la 
necesidad de instalar una fun-
dición y en 1852 se constituía 
en Bélgica la Societe pour la 
production du zinc en Espag-
ne que dará lugar en 1854 al 
establecimiento en Arnao de la 
Real Compañía Asturiana de 
Minas; primera sociedad para 
la producción de zinc en Espa-
ña.
   El vaciado de la huella belga
La huella de estas relaciones 
entre belgas y españoles, ha 
quedado recogida en el Archi-
vo histórico de Asturiana de 
Zinc en Arnao, en el concejo 
de Castrillón. 
El vaciado
Unas cajas de zinc -organi-
zadas en correspondencia y 
cuentas- han garantizado la 
conservación hasta nuestros 
días de los documentos que 
atestiguan  toda la relación 
hispano-belga, entre empre-
sarios y trabajadores desde 
1833. Viajes de ida y vuelta, 
cartas, comunicados, mapas, 
instrucciones, una relación 
que en palabras del archivero 
Alfonso García guarda cierto 
punto romántico.
El vaciado de las cajas ha 
dado lugar a unos procesos 
fascinantes de ordenación y 
de reinterpretación posterior. 
No es más que la fascinación 
de almacenar la memoria y 
salvar la historia como contra-
ofensiva a la pulsión de muer-
te que nos empuja a la auto-
destrucción, al olvido y a la 
aniquilación de los recuerdos:
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Fig. 96. Archivo de Arnao.
Foto: Carlos Suárez, 2014
“El archivo es el sistema de 
«enunciabilidad» a través del 
cual la cultura se pronuncia 
sobre el pasado”181.
En la acción del archivero en-
tendida como una necesidad 
de vencer al olvido a través 
de la recomposición de los re-
cuerdos se halla el concepto 
de la obra de arte que desea-
mos reivindicar. Contar una 
historia, establecer un discur-
so, recuperar la memoria, in-
dagar, investigar, describien-
do relaciones y estableciendo 
una acción discursiva y dialéc-
tica más próxima al arte que a 
la acción puramente adminis-
trativa y documental.
“el archivo es lo que permi-
te establecer la ley de lo que 
puede ser dicho, el sistema 




El tiempo y el silencio que 
transcurren a la hora de mirar 
181			Foucault, Paul-Michel. La arqueo-
logía del saber. Buenos Aires: Siglo XXI, 
1997. p.129.	
182  Ibid.,p. 153.	
una fotografía o  leer un docu-
mento extraído de las entra-
ñas del archivo deja una sen-
sación difícil de expresar. Esa 
sensación aumenta cuando es 
implementada por narraciones 
o testimonios. El vaciado de la 
huella belga trata de reivindicar 
esas sensaciones y trasladar-
las al discurso artístico actual, 
enlazando así la memoria del 
pasado con la sociedad actual, 
pero no de una forma histórica 
y documental, sino a través de 
sus sensaciones y emociones, 
dejando que sea la huella del 
tiempo y el sonido de su silen-
cio la que reinterprete la histo-
ria.  Los procesos de trabajo, 
basados en la documentación 
previa a partir del archivo, 
tendrán como resultado una 
propuesta artística donde los 
vestigios del pasado pasarán 
a formar parte del lenguaje de 
la obra como resultado. El va-
ciado de la huella belga es un 
proyecto donde los conceptos 
de desplazamiento, memoria 
e identidad están presentes 
en todo el proceso, desde las 
indagaciones primeras en el 
archivo hasta las comproba-
ciones posteriores. El resulta-
do final será una obra donde 
estos factores constituyan el 
lenguaje propio.
244 245
Fig. 103. Cuentas y cartas. Archivo de 















































Finalizado el proceso de desarrollo de esta tesis, exponemos una 
serie de constataciones a partir del desplazamiento, la frontera y 
la identidad como conceptos de reflexión en torno a la producción 
artística actual en el contexto europeo. Incluimos también los 
proyectos artísticos englobados en los distintos apartados como 
conclusiones artísticas fruto de este proceso de investigación, 
reflexión y producción.
Primero: A partir del desplazamiento.
La intensificación de los procesos migratorios y desplazamientos 
en el último tercio del siglo XX en Europa repercutió notablemen-
te en el panorama artístico y cultural, no solo creando un nuevo 
contexto multicultural sino además generando la necesidad de 
establecer nuevas perspectivas y puntos de vista para abordar 
las producciones culturales. Desde el panorama de la creación 
artística hemos podido constatar a lo largo de esta tesis, que 
algunas exposiciones, como fue el caso de Magiciens de la te-
rre celebrada en 1989 en el centro George Pompidou de París, 
servirían de punto de inflexión y adelantaban los nuevas plan-
teamientos para el arte y la cultura que en Europa se llevarían a 
cabo como consecuencia del nuevo contexto postcolonial, donde 
la avalancha de desplazamientos no lo fue solo de personas, sino 
que sobremanera lo fue de conceptos e ideas, lo que repercutiría 
en un replanteamiento de modelos y de la propia identidad cul-
tural europea. En esta exposición, ante el factor de movilidad de 
gran parte de los creadores presentes en la muestra,  el comisa-
rio Jean Hubert Martin planteaba la necesidad de hacer constar 
en el catálogo tres datos diferentes para referirse a los artistas: 
el lugar de nacimiento, su pasaporte y el país de residencia. Los 
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tres puntos de coordenadas que proponía suponían una nece-
sidad documental ante el desplazamiento como acontecimiento 
biográfico de especial trascendencia en la mayoría de los artistas 
representados. Los territorios de procedencia y los viejos límites 
territoriales ya no servían como referente único para catalogar a 
los artistas y sus producciones. 
Por otro lado, hemos constatado como la acción física del des-
plazamiento genera unos sentimientos y sensaciones que reper-
cuten directamente en las producciones de los artistas desplaza-
dos. Uno de los  ejemplos que hemos revisado en esta tesis ha 
sido la obra titulada  Mother Tongue de la artista argelina residen-
te en París, Zineb Sedira, como referencia de un resultado artísti-
co donde sentimientos nostálgicos y de reivindicación identitaria 
son activados como consecuencia del desarraigo y la perdida 
de las referencias originarias, sentimientos que la artista volvía 
a activar en su obra Lighthouse in the sea of time, con motivo 
de la Trienal de Folkestone, en busca los límites territoriales de 
pertenencia personal.
 
A partir de nuestra visita a la Trienal de Folkestone en el año 
2011 comprobamos como algunos lugares geográficos - estre-
chos, pasos fronterizos, asentamientos temporales, territorios 
de recepción - se establecen como estratégicos para propiciar 
la reflexión desde el punto de vista artístico en torno a los des-
plazamientos. Así el comisario planteaba la Trienal bajo el titulo 
A millon milles from home y establecía un discurso en base a 
tres conceptos relacionados con la movilidad: Primero, el hogar 
como punto de partida; segundo, la migración como intercambio 
de culturas, y tercero, otros mundos de mitologías, espiritualidad, 
rituales y leyendas. Los discursos y conceptos artísticos allí plan-
teados superaban cualquier clasificación territorial. Constatamos 
como rutas y desplazamientos superaban anclajes a territorios 
de pertenencia en base a los resultados artísticos vistos y docu-
mentados.
Segundo: Desde la frontera.
Hemos podido concluir como la representación simbólica habi-
tual de la frontera  (muros, vallas o accidentes físicos) es supe-
rada por la potencialidad de las acciones y posicionamientos en 
torno a ella (rutas de ida y vuelta, asentamientos ocasionales, 
intentos de superación, situaciones extremas y paradójicas etc.) 
y son estos posicionamientos los elementos discursivos prepon-
derantes en las obras que hemos referenciado de arte contempo-
ráneo. Así hemos visto como el artista Xavier Arenós en su obra 
El castillo de Senghen utiliza los asentamientos ocasionales en 
el entorno de la frontera de Gibraltar para establecer un discurso 
artístico crítico con los límites y las trabas administrativas y bu-
rocráticas establecidas tras el acuerdo de Senghen;  también el 
proyecto ARTifariti que a través de acciones artísticas pretende 
denunciar y levantar la voz ante la situación de los asentamien-
tos de los desplazados saharauis en el Norte de África. En otras 
propuestas artísticas, los recorridos, rutas y flujos de personas -a 
través de la frontera- o los intentos por superar las barreras son 
utilizadas como formas expresivas y de reflexión como veíamos 
en las obras tituladas Walls o Istambul Sings del artista Rogelio 
López Cuenca. También en la obra Green Broder del artista Cris-
tian Philipp Muller, donde el autor se fotografiaba recorriendo y 
cruzando los límites fronterizos entre distintos países hasta ser 
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detenido, establecía el posicionamiento a uno u otro lado como 
criterio de reflexión. Ese posicionamiento, sumado al factor tiem-
po constituye el discurso sobre la frontera que pudimos constatar 
en las obras Cuatro en Belgardo, Amanecer adentro o No les 
hables de Lenin del artista Guzman de Yarza Blache. 
Pero algunas acciones artísticas que utilizan el tema de la fron-
tera aparecen también vinculadas a movimientos cuyo origen no 
es exclusivamente artístico, como algunas acciones llevadas a 
cabo por movimientos activistas, caso de Kein Mensch ist illegal 
en favor de la libre circulación de personas, quien a través de 
las acciones No Borders Camps o el proyecto Deportation Class 
dejaban patente la potencialidad de las acciones que trascendían 
más allá de su repercusión social y enlazan con planteamientos 
estéticos y performativos de la creación contemporánea. 
Otros discursos a partir de la frontera están marcados por un 
carácter antropológico e histórico como los planteamientos revi-
sados en la obra Trans Siberian Amazon de las artistas Gulnara 
Kasmalieva & Muratbek Djumaliev, un video filmado a partir de 
recorridos por antiguas rutas comerciales bajo la banda sonora 
de cancioneros populares, donde activaban sentimientos nostál-
gicos ante la pérdida de referencias de pertenencia con motivo 
del desmantelamiento de la antigua Unión Soviética. Las nuevas 
fronteras, borrosas, indefinidas y volátiles creaban para estas 
artistas una sensación de desconcierto e indefinición identitaria 
que intentaban transmitir. 
Una visión particular sobre la frontera la hemos visto en la obra 
Shibboleth de la artista Doris Salcedo. Esta pieza podía ser en-
tendida como una simple representación metafórica a partir de la 
poderosa imagen de la brecha que penetraba bajo el suelo de la 
Tate Modern de Londres. Pero su obra solo sería entendible den-
tro del proceso de investigación social y antropológico que con 
carácter reivindicativo y de denuncia social le conduce a enten-
der la frontera como esa separación entre pobres y ricos, entre 
presentes y olvidados.
Por último, hemos constatado como las nuevas tecnologías y 
redes de comunicación virtuales presentes en las manifestacio-
nes artísticas contemporáneas han permitido superar los límites 
físicos y fronterizos del territorio. Un ejemplo lo veíamos en la 
pieza The country of the blind and other stories elaborada por 
el colectivo CAMP para la Trienal de Folkestone 2011, un video 
filmado en la costa de Inglaterra a través de conexiones virtuales 
sin desplazarse de su estudio, sede de producción del colectivo 
en Bombay.
  
Tercero: A partir de la memoria y la identidad.
Hemos podido constatar como en un contexto europeo cada vez 
más caracterizado por el mestizaje cultural, las producciones de 
algunos artistas contemporáneos definen un posicionamiento en 
favor de la hibridación como modelo de construcción social frente 
al hermetismo territorial. Así hemos visto como a través de su 
intervención para el Pabellón de España en la Bienal de Venecia 
de 2003, el artista Santiago Sierra hacía una crítica a la exalta-
ción de la nacionalidad y el orgullo patrio como estructura her-
mética frente a los procesos de hibridación intercultural. En otra 
línea, la artista japonesa residente en España Kaoru Katayama 
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mediante un discurso basado en la contraposición de tradiciones 
y costumbres, cuestionaba valores culturales asumidos como au-
tóctonos y se posicionaba claramente en favor del mestizaje y la 
interculturalidad. 
Pero también hemos constatado de qué manera en el contexto 
europeo comporta otras situaciones donde la identidad ha sido 
manipulada, tergiversada o simplemente borrada (preferente-
mente en aquellas zonas afectadas por conflictos territoriales, 
regímenes totalitarios u otras causas de inestabilidad ) lo que 
ha repercutido en el  carácter de las producciones artísticas con-
temporáneas, principalmente en los casos de artistas vinculados 
a estos acontecimientos, que apelan a la historia o a la recupe-
ración de la memoria como elemento discursivo en su obras. Es 
el caso visto de la artista bosnia Maja Bajevic, quien en sus ins-
talaciones Avanti Popolo o Continuará, se posicionaba de forma 
crítica frente a la manipulación y apropiación de canciones popu-
lares o eslóganes utilizados por distintos regímenes políticos con 
fines patrióticos y propagandísticos, lejos de la intención con que 
fueron compuestos y creados. O también las obras Vacaresti o 
Persepolis de los artistas Mona Vatamanu & Florin Tudor, donde 
a partir de la investigación y documentación, plantean un discur-
so de reconstrucción reivindicativo de la identidad borrada por el 
régimen totalitario que gobernó Rumanía. 
Por otro lado, hemos constatado cómo en esta situación tan diver-
sa, símbolos y banderas entran en el arte contemporáneo como 
recurso irónico y expresivo, al perder cada vez más su carácter 
representativo ante la complejidad de lo representado: unos te-
rritorios y países sometidos a intensos procesos de desplaza-
miento. Comprobamos así cómo las banderas pierden cada vez 
más su carácter simbólico, se diluyen y desvanecen, quedando 
constancia de ello en algunas obras de arte contemporáneo que 
hemos contemplado, como en la obra titulada World flag ant farm 
del artista Yukinori Yanagi donde, recordemos, miles de hormi-
gas desdibujaban los colores que configuraban las banderas al 
transportar los granitos de arena  que componían su estructura. 
Hemos visto también cómo el artista Santiago Sierra utilizó un 
fundido en negro de  la Bandera de la Republica Española como 
anti-símbolo de la España ausente, o cómo el artista kosovar 
Xhafa Alketa en su obra Baby Doll utilizaba la bandera, no como 
símbolo nacionalista, sino para denunciar la marginalidad de la 
mujer en su país. 
Corroboramos el planteamiento que hacíamos en un principio, 
es decir; a medida que los orígenes patrios y las referencias geo-
gráficas se diluyen en el tiempo, se desvanecen los recuerdos y 
los vínculos de pertenencia. Es entonces cuando la existencia 
empieza a ser cuestionada y la identidad simplemente se resque-
braja. Pabellones, himnos, banderas y otras marcas pierden su 
carácter simbólico y representativo refugiados en un nostálgico 
anacronismo.
Desde el asentamiento como propuesta
Dentro de esta tesis hemos realizado una serie de propuestas a 
modo resultados y conclusiones artísticas:
1- Frente al desplazamiento hemos propuesto como proyec-
tos Ciudad satélite (2011) y Ocupar el espacio (2013) estable-
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ciendo el hogar como punto de partida y referencia de pertenen-
cia, a partir del cual actuamos mediante procesos de alteración 
que configuran nuestra propuesta artística. Por contra, en el pro-
yecto No return (2012) la aparición del no-lugar como contexto 
sustituye al hogar como referencia, dando paso a escenas des-
concertantes, en un paralelismo con el contexto socio-geográfico 
vinculado a los desplazamientos de población.
2- Hemos realizado nuestra propuesta particular de frontera 
desde la ciudad como ese espacio de disputa entre una parte de 
la sociedad y el poder establecido, que se salda con férreos me-
canismos de control, planificaciones autoritarias o en el peor de 
los casos totalitarismos sin desmán. A través de la ciudad borrada 
como fue Bucarest o desde el modelo multicultural que supone la 
ciudad contemporánea, planteamos los proyectos Promesas de 
Bucarest (2012) y Rioters (2013), como resultados concluyentes.
3- Frente a la identidad, desde distintas líneas de trabajo y 
a través de un largo proceso evolutivo, hemos llegado a distintos 
resultados artísticos como conclusiones. Desde la construcción 
de un territorio y país propio en un primer momento, donde se 
engloban los proyectos Mi País (2000), Escenas de cine mudo 
(2002), Mares de otro mundo (2004), Paraísos artificiales (2008) 
y Koningsbos (2008), hasta la utilización del recurso documental 
y archivístico como reivindicación de la memoria como sostén de 
la identidad, donde englobamos los proyectos No memory. Cities 
in the world (2013) y El vaciado de la huella belga (2014).
4- Por otro lado, hemos podido constatar como la presenta-
ción de nuestros proyectos a través de sitio web específico nos 
ha permitido compartir e interrelacionar propuestas y resultados 
a través del espacio virtual, superando así territorios, límites y 
fronteras más convencionales.
Aperturas para un nuevo proyecto
Hemos podido comprobar cómo la hipótesis planteada al inicio 
de esta tesis - Los viejos límites territoriales y sus mapas no sir-
ven para acotar la creación europea contemporánea. Las migra-
ciones y los desplazamientos actúan como elementos dinámicos 
que ponen en cuestionamiento las identidades y las categori-
zaciones propias de sociedades y momentos más estables, al 
mismo tiempo que nos permiten cuestionarnos la utilidad de las 
nuevas fronteras y los nuevos mapas  como herramientas de cla-
sificación de la creación contemporánea- se ha ido corroborando 
a través de las obras y los ejemplos expuestos en cada uno de 
los capítulos.
Respecto a los objetivos planeados y una vez acotado el espa-
cio territorial de nuestro estudio en Europa, reconociendo como 
algunas zonas geográficas o puntos calientes han tenido mayor 
interés para nuestras investigaciones al estar afectadas más in-
tensamente por procesos de desplazamientoo y de inestabilidad 
territorial hemos concluido: 
1- Los resultados artísticos estudiados no se refieren a territorios 
concretos, pues son fruto de la movilidad, la hibridación cultural y 
el mestizaje. La importancia cada vez mayor de los movimientos 
migratorios en la sociedad contemporánea tiene su reflejo en el 
panorama artístico contemporáneo constatado en principio por el 
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hecho especialmente significativo de que la mayoría de los artis-
tas referenciados en esta tesis residen desplazados de su lugar 
de procedencia, lo que convierte en insuficiente una  clasificación 
por territorios como única referencia biográfica. Es necesario 
contextualizar su obra dentro del proceso de desplazamiento en 
el que se encuentran, en ocasiones influenciadas por el origen o 
punto de partida, en otras ocasiones por el desplazamiento en sí, 
o bien por el conflicto identitario que se genera en el país de aco-
gida. Su ordenación y estudio se ha hecho en base a discursos 
artísticos como eje de referencia, constatando como los resulta-
dos de las producciones artísticas desbordan las clasificaciones 
territoriales convencionales.
2-  La mirada hacia el desplazamiento y la migración como 
un hecho de repercusión en la obra de otros creadores, ha reper-
cutido directamente en la producción de una obra artística propia, 
permitiendo un proceso de retroalimentación a lo largo del proce-
so investigador. Así por ejemplo, la realización del proyecto Ciu-
dad satélite en el año 2011 parte de las reflexiones sobre el hogar 
como lugar de pertenencia y como punto de referencia y partida 
en los procesos de desplazamiento. El proyecto Promesas de 
Bucarest del año 2012 está vinculado no solo a la frontera como 
tema sino que esta también influenciado por los planteamientos 
de las artistas Mona Vatamanu & Florin Tudor establecieron en la 
la ciudad de Bucarest. No memory cities in the world, en el año 
2013 enlaza con las necesidades de reinterpretación de la me-
moria  y del entorno próximo en un momento de crisis económica 
y social del país en que los valores que configuraron la  identidad 
colectiva se desvanecen; o el último de los proyectos, El vaciado 
de la huella belga, indaga en la memoria histórica para construir 
un discurso propio en búsqueda de la identidad personal del te-
rritorio y contexto próximo.
Para concluir, señalar que a lo largo de esta tesis hemos consta-
tado como el arte actual ha superado las fronteras. La movilidad 
y el desplazamiento generan unos discursos artísticos imposibles 
de concebir desde posiciones estáticas de pertenencia territorial.
Queda para otros proyectos la revisión de asuntos como la glo-
balización y el modo en que las nuevas tecnologías de informa-
ción y comunicación dejan las fronteras obsoletas para la trans-
misión de algunas ideas. De aquí la necesidad de reivindicar un 
pensamiento global y una acción local.
Consideramos también importante abordar de una forma más 
extensa dada su complejidad e importancia, la repercusión que 
la recuperación de la memoria histórica tras la guerra civil es-
pañola ha tenido en el arte contemporáneo. Un tema especial-
mente importante en nuestro contexto histórico y que implicó el 
desplazamiento, exilio y la diáspora de multitud de personas, que 
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9En el documento principal de nuestro trabajo de tesis 
hemos establecido lo que llamábamos “Miradas desde 
el asentamiento I, II y III donde a modo de contenidos y 
conclusiones hemos ido presentando aquellos resultados 
y proyectos artísticos vinculados con cada capítulo de la 
investigación. 
En el presente anexo presentamos una recopilación téc-
nica por orden cronológico de esos  proyectos y experien-
cias artísticas desarrolladas entre los años 2000 y 2014, 
que han servido y han formado parte de la evolución e in-
vestigaciones necesarias para construir nuestro trabajo de 
tesis. Estas experiencias engloban una producción artísti-
ca desarrollada en el taller, mediante trabajos de campo 
o en estancias de trabajo específicas cuyos resultados en 
ocasiones han sido objeto de exposiciones y experiencias 
colectivas o individuales. En muchos casos esta produc-
ción o experiencias han generado publicaciones paralelas 
o reseñas críticas, contando con colaboraciones externas 
- críticos, instituciones públicas o privadas, medios de co-
municación, etc.- o formado parte de grupos de trabajo e 
investigación.
MIradas desde el asentamiento
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Los proyectos recogidos en este anexo corresponden a los 
titulados; Mi Pais (2000), Escenas de cine mudo (2002), 
Mares de otro mundo (2004), Paraísos artificiales (2008), 
Tierras de Koningsbos (2008), Ciudad Satélite (2011), 
Promesas de Bucarest (2012), No return (2012), No me-
mory. Cities in the world (2013), Ocupar el espacio (2013), 
Rioters (2013) y El vaciado de la huella Belga (2014).
Paralelamente hemos creado un sitio web específico 
- http//carlossuarez.eu donde hemos ubicado estos pro-
yectos artísticos con una doble intención; en primer lugar 
servir de apoyo y referencia al lector, pudiendo hacer un 
recorrido inmediato y a primera vista de todos los proyec-
tos percibiendo así su evolución e incorporando textos pu-
blicaciones y documentación de referencia vinculados a 






ción del espacio físico por el espacio virtual, utilizando las 
redes y un sitio web para difundir y compartir los proyectos 
artísticos enlazando así con los planteamientos  de esta 
tesis. La territorialidad, las fronteras y los límites físicos es-
tablecidos son superados una vez más por la contempora-
neidad artística, el entorno, el espacio y las redes virtuales 
de comunicación, permiténdonos éstas últimas visitar y 
consultar desde cualquier lugar un proyecto artístico ubi-
cado en ese espacio virtual por encima del territorio físico.
A continuación se expone la documentación mencionada 
de cada uno de los proyectos, así como la referencia del 
sitio web específico para su consulta. Por último, un cu-
rrículum completo sirve de ayuda para contextualizar los 
procesos.
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  Mi País.
Portada del díptico de la exposición.
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Exposición:  Centro de Cultura Antiguo Instituto (Sala 1). Gijón
Fecha :   Del 30 de Marzo al 23 de Abril de de 2000 
Promueve Fundación Municipal de Cultura del Ayuntamiento  
  de Gijón.
Díptico
Edita:    Fundación Municipal de Cultura del Ayuntamiento  
  de Gijón. 
Diseño:   Taller Gráfico Llanos y Heredia
Fotografías:  Carlos Suárez
Texto:   Jaime Luis Martín
Imprime:  Grafimak S.L
Referencias:
MARTÍN, J.L. ”El país imaginario de Carlos Suárez”. Díptico de la 
exposición. Fundacion Municipal de Cultura de Gijón, 2000.





Con el proyecto “Mi País” se inicia una andadura evasi-
va hacia la búsqueda y construcción de una identidad, en 
este caso mediante la construcción de territorios inventa-
dos. Esos territorios tenían como particularidad el carácter 
que le aportaban unos materiales específicos como la pa-
rafina, alambres y pequeños objetos a modo de persona-
jes encontrados. Con la  exposición celebrada en la Sala 
1 del Antiguo Instituto de Gijón la obra adquiría una nueva 
dimensión, pues en la penumbra de una sala intenciona-
damente poco iluminada, focos puntuales aportaban una 
luz específica a cada una de las piezas que contribuía a 
la recreación artificial próxima a la escenografía de cada 
una de las piezas que representaban esos territorios in-
ventados donde habitaban diminutos personajes. Ubicar 
los pequeños escenarios de parafina en una sala en el 
centro de la ciudad daba un nuevo sentido a la obra, pues 
permitía sacar de la intimidad del estudio las porciones de 
paisaje inventado para compartirlo en el espacio público. 
El espectador era invitado así a acceder a través de la 
De la serie Mi país. Parafina y objetos agregados. 50x35. 2000.
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visita a la exposición a un mundo particular ajeno a ruidos, 
convencionalismos o escalas del mundo real. Al salir de la 
sala volvía de nuevo a la dimensión de la realidad.
La evasión mediante la construcción de un país propio,  in-
ventado y ajeno a la realidad no había hecho más que ini-
ciar un amplio proceso de evolución que desarrollaríamos 
posteriormente con esta exposición como punto de partida
“… estos nuevos paisajes, este nuevo mundo en el que 
se plantea diferentes relaciones entre el hombre y lo que 
le rodea, entre la técnica y la cultura es la base de una 
estética en la que la propia actividad creadora, el propio 
proceso se convierte en arte, y la materia que contempla-
mos tan solo son las paredes que crean el vacío que nos 
permite habitar este país imaginario”.
     Jaime Luis Martin. 
Extracto del díptico publicado con motivo de la exposición.
FMC. Ayuntamiento de Gijón 2000.
De la serie Mi país. Parafina y objetos agregados. 50x35. 
2000.
De la serie Mi país. Parafina y objetos 
agregados. 100x17x17. 2000.
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De la serie Mi país. Parafina y objetos agregados. 
35 x 50. 2000.
17
18
  Escenas de cine mudo.
Portada del catálogo de la exposición.
19
Escenas de cine mudo
Exposición:       Salas Cajastur
Fecha y lugar:              Mieres del 28 de Febrero al 31 de   
   Marzo y Avilés del 6 al 31 de Mayo de  
   2002.
Promueve y coordina:  Obra Social y Cultural de Cajastur
Catálogo
Edita :    Cajastur
Diseño:    Luis Vallina
Fotografías:   José Ferrero
Texto:    Jaime Luis Martín
Imprime:   Gráficas Summa S:A
Referencias:
MARTIN, J.L. “Los lugares de Carlos Suárez”. Catálogo de la exposi-
ción. Oviedo: Cajastur, 2002.
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Procesos y objetivos.
La búsqueda de territorios y paisajes frágiles, exquisitos 
y moldeables, me lleva trabajar con pequeños paneles de 
cera virgen, un material más efímero y delicado aún que la 
parafina. La moldeabilidad del material permite crear es-
pacios y soportes cada vez más etéreos y alejados de la 
bidimensionalidad. Los nuevos paisajes y territorios supe-
raban las fronteras del marco de los rígidos soportes an-
teriores. Las posibilidades de los nuevos territorios permi-
tían variaciones, soportes y configuraciones imprevisibles. 
Lo efímero y volátil del paisaje quedaba patente con estas 
Escenas de cine mudo. Intervenir en distintos espacios 
expositivos con estas obras significaba hacer proyectos 
específicos para cada uno de ellos. Permitía extender los 
territorios a todo el espacio de la sala y establecer rela-
ciones entre ellos, así como con los elementos arquitec-
tónicos. Las planchas de cera colgaban del techo, se sus-
pendían en las paredes estableciendo un recorrido etéreo 
a lo largo de los distintos lugares que se configuraban en 
De la serie Escenas de cine mudo.Cera y objetos agregados. 13 x 13 x 60. 2002.
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la exposición. En un espacio expositivo de la localidad de 
Mieres los recovecos arquitectónicos propiciaron crear tra-
tamientos individualizados e independientes. en contrapo-
sición, el espacio más abierto y diáfano de la sala de la 
ciudad de Avilés obligó a establecer mayor relación entre 
los elementos. Se trataba de trasladar la delicadeza y fra-
gilidad del nuevo territorio al espectador. Ya no existían 
superficies bidimensionales. Todo era etéreo y efímero. 
Finalizado el recorrido expositivo las piezas son desmon-
tadas, documentadas fotográficamente y almacenadas en 
cajas en el taller. La levedad del territorio, la fragilidad del 
paisaje, la posibilidad de construcción y deconstrucción a 
nuestro antojo e incluso la opción de almacenarlos en los 
recuerdos para volver en otro momento a  replantearse 
su forma, dimensiones y  objetivos al fin y al cabo era una 
demostración metafórica de la levedad histórica, de la or-
ganización de los territorios, lugares y países.
De la serie Escenas de cine mudo.Cera y objetos agregados. 15 x 15. 2002.
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“...La planchas de cera se disuelven con el calor y su débil es-
tructura se quiebra fácilmente. Todo el trabajo se sustenta sobre 
lo perecedero y remite a ese paisaje cambiante e inhóspito que 
nos mueven continuamente bajo los pies. Lo perpetuo es un adje-
tivo desterrado de nuestro actual vocabulario, aunque nunca se 
vivió con tanto afán entomólogo y coleccionista, nunca se perci-
bió una cultura tan fetichista, con tanto deseo de eternidad. Sin 
embargo los materiales empleados por Carlos Suárez expelen el 
olor de las «vanitas», lo breve y fugaz de nuestra condición”. 
Jaime Luis Martín
Extracto del texto del catálogo de la exposición “Escenas de cine mudo” 
Cajastur;2002
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De la serie Escenas de cine mudo. Cera y objetos agregados. 25x 20x 10. 2002.
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  Mares de otro mundo.
Portada del catálogo de la exposición.
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Exposición:    Galería Almirante
Coordinadora:   Teresa Alberti 
Fecha :    Del 23 de Septiembre al 30 de Octubre de  
    2004.
Catálogo
Edita:    Galería Almirante de Madrid, 2004.
Diseño:    Rafael Jaramillo
Fotografías:   José Ferrrero
Texto    Javier Hontoria
Fotomecánica:   Doin
Imprime:   Egesa
Referencias:
NAVARRO, M. “Carlos Suárez”. El Cultural de El Mundo. Con motivo 
de la exposición “Mares de otro mundo”. Madrid, 2004.
HONTORIA, J. “Carlos Suárez: Geografía y escenario”. Catálogo de la 
exposición. Madrid: Galería Almirante, 2004.
CAMPO, E. Entrevista a Carlos Suárez con motivo de la exposición.    
Diario La Nueva España. 25 de Septiembre de 2004.
Mares de otro mundo
26
Procesos y objetivos.
Los resultados nacen como una necesidad personal de 
expandir y dar solidez física al territorio representado me-
diante amplios horizontes hasta entonces limitados por la 
delicadeza del material utilizado. Existía además cierta ne-
cesidad nostálgica de vuelta a territorios conocidos y más 
familiares propios de mis inicios pictóricos. Era como una 
terapia frente al vértigo, una necesidad temporal de iden-
tificación con el pasado y mirar atrás -hacia los orígenes- 
una vez iniciado un largo viaje con destino desconocido.
De la serie Mares de otro mundo. Óleo sobre lienzo. 100x100. 2004.
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En ese afán había una necesidad de vuelta al lenguaje 
pictórico pero sin abandonar los discursos emprendidos. 
El proyecto de esta obra artística fue desarrollado durante 
el verano de 2004 con el objetivo de ser expuesto en la ga-
lería Almirante de Madrid en la fecha establecida. El resul-
tado de la exposición supuso una etapa más en el proceso 
artístico, una forma de anclar el territorio para retomar el 
viaje hacia nuevas experiencias evolutivas.
Detalle de la obra de la página anterior.
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“Estructuras horizontales que enlazan directamente con la no-
ción romántica del paisaje. No hay duda de que estas nuevas 
piezas son deudoras del “Monje junto al mar” obra de Caspar 
David Friedrich pintada en 1810, una de las obras más carac-
terísticas, si no la más, del Romanticismo alemán. El monje se 
sitúa en la línea del horizonte, frente a un mar casi inabarcable, 
impreciso de tan agitado y tan brusco con un cielo inmenso, des-
bordante. Friedrich ha situado a su protagonista en el centro del 
conflicto, en el epicentro de la naturaleza infinita y subraya así 
su condición minúscula frente a la grandeza de ésta.
Los trabajos que presenta en esta exposición están centrados, 
en su mayoría, en esta vertiente de carácter pictórico y vienen 
reunidos bajo el título “Mares de otro mundo”. Suárez es lector 
asiduo del escritor leonés Julio Llamazares cuya aportación al 
film “Flores de otro mundo”, no pasó inadvertida para el astu-
riano. La película, dirigida por Iciar Bollaín, relata la singular 
historia de un grupo de mujeres (procedentes de la República 
Dominicana, Cuba…e incluso Bilbao) que llegan a Santa Eula-
lia, localidad cercana a Guadalajara, en una caravana organi-
zada por los hombres del pueblo para paliar el escaso número 
de mujeres que allí viven. Su llegada supone una pequeña re-
volución para sus habitantes. Son notorias las expectativas en 
ambas partes como muestra esa primera escena del autobús 
llegando al pueblo, avanzando entre el júbilo de los chavales. 
El tono del film está, creo, impregnado de ternura pero hay una 
interesante sucesión de ideas que resultan de lo más relevante: 
la difícil adaptación de las mujeres inmigrantes y la soledad de 
los hombres de campo. Como avanzábamos anteriormente, los 
pequeños personajes de Carlos Suárez parecen inmersos en una 
reflexión continua”.
         Javier Hontoria
(Extracto del texto del catálogo de la exposición. Galería Almirante, 
Madrid.2004)
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  Paraísos artificiales.
Portada del catálogo de la exposición.
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Exposición:    Galería Vértice. Oviedo
Coordinadora:   Luis Hernando 
Fecha :   Del 13 de Marzo al 19 de Abril de 2008
Catálogo
Edita:    Galería Vértice de Oviedo 2008
Diseño:    Galería Vértice
Fotografías:   Carlos Suárez
Texto:    Fernando Castro Flórez
Fotomecánica:   Doin
Imprime:   Imprenta Mercantil Asturias S.A
Referencias:
MARCOS, B, “La vida como trauma de la naturaleza”. Con motivo de 
la exposición “Paraísos artificiales”. http://www.carlossuarez.eu/tex-
tos/07.
CASTRO, F.  La esperanza y el vacío. Consideraciones mínimas 





La presentación de Paraísos artificiales celebrada en la 
galería Vértice de Oviedo en el año 2008 buscaba superar 
las construcciones matéricas y objetuales como escenario 
de la obra  para adentrame en una nueva realidad. Era 
necesaria una nueva dimensión en la que como artista no 
solo creaba unos espacios y territorios, sino que ahora me 
introducía dentro de ellos y aportaba mi visión particular 
de lo que estaba sucediendo. Era necesario un nuevo re-
gistro que aportaría la fotografía como lenguaje, lo cual 
me permitía una visión subjetiva y condicionada de lo que 
estaba ocurriendo en cada uno de esos paisajes inventa-
dos. La recreación de pequeñas maquetas a modo de es-
cenarios, acompañadas de intervenciones con puntos de 
De la serie Paraísos artificíales. Fotografías sobre papel. 150x100.
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luz específicos eran previos a la toma de encuadres y pla-
nos específicos para buscar la imagen deseada que pos-
teriormente se plasmaría en fotografías de medio y gran 
formato mediante un cambio de escala. En la exposición 
el espectador recibía una visión subjetiva y particular de 
los paisajes inventados a través del nuevo registro que  la 
fotografía le proporcionaba. El material no era tan eviden-
te como en las anteriores producciones y aparecía ahora 
al servicio de la imagen fotográfica. El espectador era in-
vitado a sumergirse en unos paraísos artificiales pero se 
le imponía la barrera de la mirada condicionada por la in-
tervención del artista. El cambio de escala contribuía al 
desconcierto.
De la serie Paraísos artificíales. Fotografías sobre papel.150x100.
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“Tenemos claro que si bien la fotografía reproduce el mundo, 
sólo lo hace por fragmentos. Stanley Cavell sitúa sin problemas 
la esencia de la imagen fotográfica en la necesidad del recorte: 
“Lo que ocurre en una fotografía es que se trata de un obje-
to acabado. Una fotografía no se recorta obligatoria con unas 
tijeras o con un ocultador, sino con el mismo aparato. [...] El 
aparato, como objeto acabado, recorta una parte de un campo 
infinitamente mayor. [...] Tras recortar la fotografía, el resto del 
mundo queda eliminado por medio de ese recorte. La presencia 
implícita del resto del mundo y su expulsión explícita son aspec-
tos tan fundamentales de la práctica fotográfica como lo que se 
muestra de manera explícita” . Y, efectivamente, Carlos Suárez 
está localizando en otro espacio sus obsesiones, recortadas o 
puntualizadas por medio de la fotografía que, al mismo tiempo, 
desmaterializa la espacialidad precedente e intensifica la deriva 
poética de la escenificación. Tenemos subrayar que la descrip-
ción, en el contexto contemporáneo, supone copiar lo ya copia-
do, una travesía entre los simulacros y la vertiginosa expansión 
de una cartografía fotográfica del mundo”.
Fernando Castro 
Extracto del catálogo de la exposición Pataísos artificiales. Galería Vertice. 
Oviedo, 2008.
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  Tierras de Koningsbos.
Portada del catálogo de la exposición.
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Exposición:   Sala Álvaro Delgado. Luarca, CAMCO  
   Centro de Arte Moderno Ciudad de Oviedo,  
   Sala Delegación de Asturias en Madrid.
Fecha:    Agosto, Septiembre y Octubre de 2008
Catálogo
Edita y promueve :  Ayuntamiento de Valdés, Consejería de  
   Cultura del Principado de Asturias y Cajastur
Diseño:    Nestor
Fotografías:   Carlos Suárez
Texto:    Jaime Luis Martín
Imprime:   Imprastur
Referencias:
RODRÍGUEZ, A. A. “Las ruinas del paisaje”. Diario El Comercio. Gijón:  
2 de Agosto de 2008.
MARTIN, J. L. “Los paisajes de Carlos Suárez o como respirar una pro-





La exposición Tierras de Koningsbos era inaugurada en la 
Sala Álvaro Delgado de la localidad asturiana de Luarca 
en Agosto del año 2008 y trasladada posteriormente en 
itinerancia a las ciudades de Oviedo y Madrid.
La gestación de estas obras en una pequeña localidad 
rural del norte de Bélgica y su exhibición posterior en sa-
las y espacios urbanos configurados y programados para 
tal fin establecía una vinculación con el discurso que lle-
vaba inmersas cada una de las obras. Con la exposición 
de alguna manera se repetía el proceso. No eran solo los 
territorios los que sufrían esa intervención programada 
fruto de la actividad agrícola-industrial. Ahora también las 
imágenes extraídas de esos territorios -en forma de foto-
grafías de medio y gran formato- iban a ser objeto de exhi-
biciones programáticas en entornos urbanos específicos y 
configurados a tal fin, más acomodados para la vida con-
Tierras de Koningsbos. Exposición en la Sala Álvaro Delgado. Luarca, 2018. (Página actual y siguiente).
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templativa. La descontextualización alteraba doblemente 
el paisaje. Si la actividad agrícola-industrial había modifi-
cado ya la virginidad del paisaje alejándolo de la naturali-
dad más propia de la  evasión romántica, las  exposiciones 
celebradas en entornos arquitectónicos específicos, con 
luz artificial de intensidad regulada alteraban nuevamente 
la realidad de ese paisaje y aumentaba su artificialidad, 
no estando tan alejados de los Paraísos artificiales de la 
anterior exposición.
Pero sobre todo la producción de esta obra y la realización 
de  esta exposición se establecía como una necesidad 
personal en la evolución de mi obra artística para romper 
con el paisaje inventado y dar paso a  una obra fruto de la 
observación del entorno, contexto y acontecimientos con-




































  Ciudad  satélite.
Portada del catálogo de la exposición.
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Exposición:   Galería Adriana Suárez. Gijón
Promueve:   Galería Adriana Suárez
Fecha:     Del 4 de Noviembre al 12 de Diciembre de  
   2011.
Montaje instalación:  Carlos Suárez
Catálogo
Edición digital   
Ubicación:  http://carlossuarez.eu/publicaciones/
Diseño:    Carlos Suárez
Textos:    Javier Ávila,Juan Carlos Gea, Jaime Luís  
   Martín y Ángel Antonio Rodríguez.
Referencias:
ÁVILA, J. “Carlos Suárez”. Ajimez arte. 20 de Noviembre de 2011
GÉA, J.C Casas dentro de casas. La Voz de Asturias. Oviedo, 4 de 
Diciembre de 2011.
MARTÍN, J.L. “Un motivo para pensar”. Diario La Nueva España. 
Oviedo, 9 de Noviembre de 2011.
RODRÍGUEZ, A.A. “De casas y otros habitáculos”. Diario El Comercio. 




En la Galería Adriana Suárez, situada en la ciudad de Gi-
jón se llevo a cabo la instalación Ciudad satélite en el año 
2011. El espacio era un lugar propicio, pues la galería es-
taba construida en lo que antes había sido una casa fami-
liar. Así, la instalación formada por casas que emergían 
por debajo del entarimado del suelo o se contemplaban 
en dos fotografías situadas en los extremos, se integraba 
dentro del espacio de la antiguo hogar familiar. El resulta-
do fue una intervención en varias dimensiones y soportes 
que buscaba ausar el desconcierto y cierto grado de des-
ubicación en el espectador que no sabía si estaba dentro 
o fuera, si pertenecía a la obra o simplemente la contem-
plaba desde el exterior. Casas dentro de casas, que invi-
taban a la reflexión sobre el espacio y la concepción de 
la casa como hogar. La pérdida de escala también fue un 
Instalación Ciudad Satélite. Galería Adriana Suárez, 2011.
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aspecto importante a tener en cuenta durante el proceso, 
pues contribuía a perder referencias y aumentar el gra-
do de desubicación. Tres escalas se manejaban, las de la 
casa en su dimensión real, las de las casas fotografiadas 
y las de las que emergían del suelo. En objetivo buscado 
con esta exposición era establecer una reflexión en torno 
al hogar como lugar de pertenencia y para ello jugar con la 
alteración de los elementos que lo definían como lenguaje 
expresivo y de comunicación.
Instalación Ciudad Satélite. Galería Adriana Suárez, 2011.
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“En la instalación que presenta en Adriana Suárez la casa se 
convierte en protagonista de un relato que con mínimos elemen-
tos logra una gran intensidad, una arquitectura en el interior de 
la galería que establece un diálogo entre diferentes espacios. El 
proyecto ha modificado el suelo de la sala del que emergen cinco 
casas de madera, pequeñas maquetas que alteran la percepción 
del lugar, dotándolo de un contenido inusual. Dos fotografías, 
apoyadas en la pared, realizadas en las proximidades de Kas-
terlee, de casas solitarias y enigmáticas, completan esta lúcida 
propuesta. 
Como consecuencia nos encontramos con una experiencia que 
reflexiona sobre lo interior y lo exterior, lo público y lo intimo, 
lo familiar y lo social, pero que, también, introduce el descon-
cierto y la desubicación. Hay una multiplicidad de miradas y el 
visitante se mueve entre las maquetas de las casas que se en-
cuentran en el interior de una vivienda que se abre a la visión 
de un paisaje que es diferente al que reflejan las imágenes foto-
gráficas. Cuando en todas partes se propicia que nos sintamos 
como en casa este lugar nos confunde y desorienta, inquieta y 
muestra otra realidad. No cabe duda de que lo extraño de la 
situación le infunde un carácter misterioso, como sucedía con el 
trabajo «Haus u r (casa u r)» de Gregor Schneider que consistía 
en duplicar, en el edificio en el que vivía, paredes y ventanas y 
añadir nuevos espacios, modificando la percepción”.
Martín, Jaime Luis. “Un motivo para pensar”
































  Promesas de Bucarest.
Portada del catálogo digital.
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Exposición:   Colectiva Espacios de memoria
   Gloria Helmound espacio virtual
   y Sala LAi de Gijón.
   
Comisario  Jaime Luis Martín
Promueve:   Gloria Heldmound (María Castellanos y  
   Alberto Valverde).
Fecha     Del 21 de Septiembre al 20 de Diciembre  
   de 2012.
Montaje instalación:  Alberto Valverde y María Castellanos
Ubicación  http://www.gloriaheldmound.org/index. 
   php?esp=21&xe=0.
   http://www.gloriaheldmound.org/index. 
   php?esp=9&xe=0.
Catálogo
Edición digital   
Ubicación:  http://carlossuarez.eu/publicaciones/
Diseño:    Carlos Suárez
Textos:    Jaime Luís Martín
Referencias:
ÁVILA, J. “Gloria Hedmound.”.http://www.ajimez.com/criticas/detalle.
php?id=1266.




Promesas de Bucarest. 
Presentaciones en pantalla en 
el espacio virtual 
Gloria Heldmound, 2012.
Procesos y objetivos
La obra Promesas de Bucarest estaba formada por una 
colección de múltiples imágenes impresas sobre papel fo-
tográfico que posteriormente fue presentada en la galería 
virtual Gloria Heldmound en el año 2012 dentro de la ex-
posición “Espacios de memoria”1 comisariado por Jaime 
Luis Martín, de la que formaban parte los artistas David 
Martínez, Avelino Sala, Natalia Pastor y Luis Lanzas. La 
presentación de los proyectos simultáneamente en varias 
ciudades vía internet- Gijón, Pontevedra, Berlín y Sala-
manca- superaba las fronteras físicas mediante la presen-
tanción virtual en distintos espacios geográficos.
1	 Martín, Jaime Luis http://gloriaheldmound.org/
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“ Inaugurar hoy en día un nuevo espacio y proyecto expo-
sitivo, de manera simultánea en diferentes ciudades desde 
Gijón a Berlín, presentando en todas ellas el mismo forma-
to y conectadas en tiempo real, es algo que no necesita de 
demasiada sofisticación ni medios que no estén al alcance 
de cualquiera, como ha ocurrido recientemente en la aper-
tura de Gloria Heldmound que plantea un espacio virtual 
como lugar donde programar, todo esto cuando aún hay 
personas que dudan de la legitimidad de ciertos medios 
como herramientas. Jaime Luís Martín reúne a creadores 
que han centrado su punto de mira en la memoria histó-
rica, en las imágenes colectivas y en el recuerdo como 
medio de reconstruir un pasado inmediato...”2
2 Avila Javier http://www.ajimez.com/criticas/detalle.php?id=1266
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  No return.
Portada del catálogo digital.
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Exposición:   Just Madrid. Galería Adriana Suárez. 2012
Promueve:   Galería Adriana Suárez
Fecha     Febrero de 2012
 
Catálogo
Edición digital   
Ubicación:  http://carlossuarez.eu/publicaciones/
Diseño:    Carlos Suárez
Textos:    Carlos Suárez
No return
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De la serie No return. Cajas de luz. 50x50. 2012.
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Procesos y objetivos
Si la elaboración de las imágenes del proyecto No return 
buscaban la creación de no-lugares como trasfondo esce-
nográfico de las acciones, la exposición en distintos even-
tos y ferias de arte contribuyó todavía más a la descontex-
tualización de la propuesta. A los territorios anegados que 
conformaban los escenarios inventados, añadíamos ahora 
la nueva dimensión configurada por espacios expositivos, 
pasillos, objetos y elementos arquitectónicos propios de 
lugares para el tráfico de obras de arte. La descontextua-
lización de los personajes aumentaba considerablemente 
en los nuevos contextos y se aproximaba cada vez más a 
las involuntarias situaciones propias de la migración y el 
desplazamiento involuntario. 
No return. Exposición Just Madrid, 2012.
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 No memory. Cities in the world.
Portada del catálogo de la exposición.
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Exposición:   CMAE. Avilés
Promueve:   Fundación Municipal de Cultura del 
   Ayuntamiento de Avilés.
Fecha     Del 13 de Enero al 04 de Febrero de 2013
Montaje instalación:  Alfercam
Catálogo
Edita:    Fundación Municipal de Cultura del Ayun- 
   tamiento de Avilés.
Diseño:    Signum
Fotografías:   Carlos Suárez
Texto:    Abel H. Pozuelo y Carlos Suárez
Fotomecánica:   Asturlet
Imprime: Graficas  Covadonga
Referencias:
RODRIGUEZ, A.A. “El escombro olvidado”. Diario El Comercio, Gi-
jón,12 de Enero de 2013.
CAMPO, E . “Carlos Suárez apuntala el CMAE”. Diario La Nueva 
España. Oviedo, 9 de Enero de 2013.
CAMPO, E. “La memoria como resistencia y futuro”. Diario La Nueva 
España. Oviedo,12 de Enero de 2013.
MARTÍN, J.L. “Convocar las ruinas”. Diario La Nueva España. Ovie-
do,16 de Enero de 2013.
HERNÁNDEZ, A. “Sostennos memoria en el alud”. Catálogo de la 
exposición. Fundación de cultura, Ayuntamiento de Avilés, 2013.
No memory. Cities in the world
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Procesos y objetivos.
Si puntales, estructuras y materiales de obra habían ser-
vido en los últimos años para construir una burbuja inmo-
biliaria cuyo estallido entre otras casusas hacía peligrar 
ahora los pilares sobre los que se había sostenido nues-
tro sistema de bienestar social, esos mismos minbres se-
rán utilizados en el proyecto artístico No memory. Cities 
in the world para configurar un discurso crítico y reflexivo 
en torno a los acontecimientos que envolvían la contem-
poraneidad reciente. Invitado a plantear un proyecto de 
intervención para un espacio expositivo de Avilés -CMAE- 
me propuse desarrollar un proyecto contextualizado y que 
reflexionase sobre la identidad de la ciudad  a partir de su 
reciente pasado industrial. El proyecto se inició mediante 
un trabajo de campo y de documentación previa, a partir 
de la toma de imágenes en el  entorno y la periferia alu-
sivas a  los símbolos y huellas del pasado industrial de la 
ciudad. Esos vestigios de memoria destruida nos sirvieron 
para establecer posteriormente un discurso de resistencia 
como respuesta mediante la instalación titulada  Ejercicios 
para la resistencia.
Procesos de trabajo de la 
instalación Ejercícios para la 
resistencia, en la exposición 
No memory. Cities in the world. 
CMAE, 2013. 
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La instalación partió de distintas propuestas de apuntala-
miento del espacio expositivo manejando el mismo con-
cepto metafórico en todos los casos, desde la propuesta 
de apuntalamiento de los muros laterales en un principio 
al apuntalamiento de la estructura del techo de la sala 
como solución final.  
La elaboración y publicación posterior  de un catálogo que 
recogía todo el proceso daba a este documento especial 
importancia dentro del proceso artístico, pues documen-
taba de forma crítica  vestigios del pasado y las acciones 
de su destrucción adquirían especial protagonismo en el 
discurso de la obra artística. El documento en forma de 
imagen fotográfica primero, y catálogo después se aproxi-
maba al archivo y lo documental como elemento de es-
pecial relevancia en el discurso artístico frente a la  iden-
tidad borrada. Este catálogo documental contribuía a dar 
solidez al título del texto de su interior redactado por Abel 
Hernández Pozuelo Sostennos memoria en el alud.
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Instalación Ejercícios para la resistencia, 
en la exposición No memory. Cities in the 
world. CMAE, 2013.
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“La ciudad nueva impolisada, ese mercado común en que se han 
acabado por convertir el progreso y la libertad, se describe como 
gente que parece no tener lugar, gente apresurada (“Ah! look at 
all the lonely people”). Tal entorno ha sido tomado en diversas 
urbes de pasado industrial a lo largo de la vieja Europa (Londres, 
Glasgow, Vigo y Avilés), a fin de subrayar el carácter epidémico y 
mundial del fenómeno. Como contrapunto a ello, a su lado, Suárez 
levanta visiones monumentales de esa ruinas industriales o arqui-
tectónicas recientes.
Frente a lo globalizado de las vistas de la nueva urbe, esta segunda 
visión de la ruina activa el acto de recordar (del latín, recordari: 
re-de nuevo, cordis-corazón, es decir: volver a pasar por el cora-
zón), como algo sentimental y pegado a lo local. La propuesta tiene 
algo de recuperar los esfuerzos, los trabajos y los días, el origen de 
ciudades como Avilés de corazón industrial, pegado a los sustratos 
minerales de la vieja tierra, al óxido y a la energía y el calor. Ruina 
como resistencia que ha de hacer saltar los plomos del cuadro de 
luces general, ante el exceso de desperdicio energético del nuevo 
mundo y su destrucción. Memoria de tiempos más heroicos o al 
menos más orgullosos y conscientes.
En No Memory, Suárez lleva todo esto un poco más allá: de modo 
especialmente sólido en esa parte de la exposición en que ha in-
tervenido el propio espacio del centro de arte mediante puntales 
de obra que sostienen su techo y nos protegen de un hipotético 
derrumbe. De nuevo, como en Ciudad Satélite, el asunto de la 
construcción aparece citado, en un comentario acaso burlón sobre 
el nuevo uso que ahora puede dársele a tal clase de materiales y 
utensilios, hace tan sólo unos pocos años pilar (nunca mejor dicho) 
y señal de la prosperidad económica del país”. 
Abel	H.	Pozuelo.




Instalación Ejercícios para la resistencia, 




Instalación Ejercicios para la resistencia, 
en la exposición No memory. Cities in the 
world. CMAE, 2013.
Fotografía de la serie No memory. Cities 
in the world. 100x 100. CMAE, 2013.
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 6 proyectos de espacio para 
1 espacio.
Catálogo de la exposición.
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Exposición:   Colectiva. 6 proyectos de espacio para 
   1 espacio.
Comisario:   Javier Tudela
Promueve:   Facultad de Belas Artes de la Universidad  
   de Vigo, Diputación de Pontevedra y Con- 
   cello de Cambados.
Fecha     Del 13 de Junio al 20 de Julio de 2013
Montaje:   José Baamonde
   Proyecto realizado dentro del convenio de  
   colaboración entre el Concello de Camba- 
   dos y la Universidad de Vigo.
Catálogo
Edita:    Concello de Cambados.  
Diseño:    Josetxu F.Cárcamo
Texto:    Javier Tudela
Imprime:   GrÁficas Salnés  
Referencias:
TUDELA,  J. 6 propuestas para 1 espacio.Catálogo de la exposición. 




Bajo el comisariado de Javier Tudela y fruto de la colabo-
ración entre el Ayuntamiento de Cambados y la Univer-
sidad de Vigo, la intervención llevada a cabo en el Pazo 
Torrado bajo el titulo 6 proyectos para un espacio, contaba 
con la participación de los artistas Alexandre Costa, Jesús 
de la Iglesia,  Joan Morera, Lucia Romaní, Carlota Sal-
gado y Carlos Suarez. Esto implicaba que las propuestas 
individuales de intervención tenían que convivir no solo 
con el entorno arquitectónico y espacial, sino que además 
suponía una oportunidad para establecer relaciones y si-
nergias entre las distintas propuestas artísticas.
Exteriores del Pazo Torrado. Cambados, 2013.
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La propuesta particular llevada a cabo bajo el titulo Ocupa-
ción del espacio se ejecutó en el bajo cubierta del edificio 
como lugar hasta entonces inaccesible y privado, pero enla-
zaba así mismo con el recorrido previo realizado por el es-
pectador a través de las propuestas de los otros artistas. El 
desconcierto al llegar a lugar de la instalación era evidente 
ante la incertidumbre de haber sobrepasado los límites que 
separan lo público y lo privado.
Instalación Ocupar el espacio. Pazo Torrado. Cambados, 2013.
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“6 PROYECTOS DE ESPACIO PARA 1 ESPACIO es la cuarta colaboración entre el 
Ayuntamiento de Cambados y la Facultad de Bellas Artes de Pontevedra. En la pri-
mera edición del año 2010 expusieron sus trabajos 15 artistas salidos de la Facul-
tad, 12 proyectos más, también de alumnos, se vieron en el 2011; el año pasado tres 
artistas y profesores: Fernando Casás, Juan Fernando de Laiglesia  y Manuel Mol-
des  aceptaron el reto para un diálogo entre sus obras; siempre en el marco de los 
espacios del Pazo Torrado. El proyecto buscaba establecer sinergias entre  las  dos 
instituciones  y  se  materializó  mediante  la  firma  de  un  convenio  que  otra 
vez  se  renueva: “Mantenemos el diálogo para que los 25 km. que nos separan no 
sean un obstáculo, para que un lugar como Cambados,  tan  generoso  con  la  crea-
ción  artística,  y  una  Facultad  que  está  transformando  el  paisaje  del  arte 
contemporáneo gallego puedan redescubrirse y conversar.” Esto proponíamos  en-
tonces  y  en  ello  seguimos empeñados volviendo con nuestras obras a Cambados. 
En  esta  cuarta  edición  presentan  algunos  de  sus  trabajos  seis  artistas  que 
tienen  un  recorrido  profesional,  al tiempo  que  se  mantienen  vinculados  con 
sus  proyectos  de  investigación  al  Departamento  de  Escultura  de  la Univer-
sidad de Vigo. Alexandre Costa desde su preocupación por la entropía y el control 
de los procesos de la creación, Jesús de la Iglesia ocupado en la hibridación de los 
procedimientos de representación,  Joan Morera indaga  en  la  condición  dinámi-
ca  y  abierta  del  paisaje,  Lucia  Romaní  en  la  complejidad  del  espacio  pú-
blico, Carlota Salgado recorre los márgenes de la actividad artística, y Carlos Sua-
rez cruza las líneas fronterizas entre los asentamientos humanos y las migraciones. 
En  estos  cuatro  años  hemos  trabajado  con  dos  intenciones:  en  primer  lu-
gar  hemos  querido  desarrollar  los proyectos artísticos en relación a un marco 
específico –el Pazo de Torrado- dialogando con sus peculiaridades y buscando que 
el propio espacio sea coprotagonista de lo que en él acontece. En segundo lugar 
constatamos el potencial de la Facultad de Bellas Artes de Pontevedra en la trans-
formación del ámbito de las artes plásticas de Galicia. Somos conscientes de esta 
responsabilidad, y de la importancia de construir proyectos para ensayar y redefi-
nir nuestros objetivos en el contexto de la creación plástica gallega del siglo XXI”. 
 
Javier Tudela. 
Comisario de la muestra 6 propuestas para un espacio.
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Procesos de trabajo de la instalación Ocupar el espacio. 
Pazo Torrado. Cambados. 2013.
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 Neste Universo.
Banderola con motivo de la exposición.
Museo  da memoria  de Vila do Conde.
 Portugal, 2013.
73
Exposición:   Colectiva. Nexte Universo
Promueve:   Grupo de investigación MODO. Depar- 
   tamento de Escultura de la Facultad de  
   Belas Artes dela Universidad de Vigo.
Comisario:  Alexandre R.Costa
Montaje instalación:  Grupo MODO
  
Catálogo
Edita:    Centro de la Memoria de Vila do Conde 
ISBN    978-972-9453-98-4.
Rioters
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Detalle de la pieza Rioters integrada en la instalación Neste Universo. 
Museo de la memoria de Vila do Conde (Portugal), 2013.
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Instalación Neste Universo. 
Museo de la memoria de Vila do Conde, Portugal, 2013.
Procesos y objetivos
La propuesta curatorial de Alexandre R. Costa que se ma-
terializaría en la exposición Nexte Universo, era el con-
texto y oportunidad para hacer convivir la pieza Rioters 
dentro del universo global que proponía el curador. La 
muestra llevada a cabo en el Museo de la Memoria de Vila 
do Conde en Portugal, suponía dar un nuevo significado 
a la obra, pues pasaba del contexto inglés donde había 
sido elaborada la pieza a otro país distinto, adquiriendo 
así un nuevo significado. Las sinergias se establecieron al 
interelacionarse con las propuestas de los demás artistas 
y obligar a adaptar la pieza, fragmentándola, reubicándola 


































Instalación Neste Universo. Museo de la memoria de Vila do Conde, Portugal, 2013.
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El vaciado de la huella belga
Cartas y cuentas
Portada de la edición digital.




Promueve:   Carlos Suárez
Colabora:   Archivo de la Real Compañia Asturiana de  
   Minas. 
   Glencore- Asturiana de Zinc-
   
El proyecto El vaciado de la huella belga , aún no ha sido exhibido ni 
publicado, permaneciendo las referencias en esta tesis y en la docu-
mentación del artista.
El vaciado de la huella belga
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Procesos y objetivos 
Las visitas al Archivo de la Real Compañía Asturiana de 
Minas-Asturiana de Zinc en Arnao (Asturias) donde se al-
berga gran parte de la memoria del pasado minero e in-
dustrial de la localidad, constituyó el proceso inicial para 
construir el discurso artístico de este proyecto. Este traba-
jo de campo inicial consistió en la documentación, toma de 
datos, registro de objetos, entrevistas con los responsa-
bles y recorridos a través de las instalaciones. Un proceso 
necesario para ir penetrando en las capas de la historia y 
Imágenes del archivo de la Real Compañia Asturiana de minas en Arnao: matrices y símbolos. 
Foto: Carlos Suárez, 2014.
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descubrir  las sensaciones que el contexto del archivo te 
produce. Esas sensaciones son la que nos llevarán poste-
riormente a la elaboración de un proyecto artístico  donde 
contenedores - cajas de zinc- y contenidos -fotografías, 
documentos, objetos etc - constituirán los elementos del 
lenguaje discursivo que en forma de instalación construi-
rán la pieza definitiva.   
Imágenes del archivo de la Real Compañia Asturiana de Minas en Arnao: 
documentos y cartas. 
Foto: Carlos Suárez, 2014.
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Extracto de la website con los trabajos de Carlos Suárez.













Licenciado en Bellas Artes por la Universidad de Salamanca.
2003/2007
Diploma de estudios avanzados. Programa Arte y artistas en la sociedad y el mercado. 
Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Oviedo.
Cursos 
1991. 
Seminario de extensión cultural: Fotografía: La mirada del siglo XX. Universidad Complu-
tense de Madrid. San Lorenzo de El Escorial.
1992.
Gráfica 92. Universidad Internacional Menéndez Pelayo. A Coruña.
1995
Seminario: 1898-1998. Arte y cultura de dos fines de siglo. Universidad Internacional 
Menéndez Pelayo. Santander.
Aproximación al arte del siglo XX Fundación Municipal de Cultura de Castrillón.
1996. 
La educación estética: Actitudes ante la belleza y el arte. Universidad Nacional de Educa-
ción a Distancia. Madrid.
El ojo mágico y la mano creadora: Nexos e influencias entre la fotografía y la pintura. 
Universidad Nacional de Educación a Distancia. Madrid. 
1997.
Estética, arte de vanguardia y post-vanguardismo. Universidad Nacional de Educación a     
Distancia. Madrid.
La creatividad en la enseñanza. Universidad Nacional de Educación a Distancia. Madrid.
2009. 
Simposio internacional Feedforward: El Ángel de la Historia. Laboral centro de Arte y 
Creación industrial. Gijón.
I Datos personales y situación profesional actual.
Apellidos y nombre: Suárez Fernández Carlos.
Categoría profesional: Investigador predoctoral. 
Organismo: Universidad de Vigo.
Centro: Facultad de Bellas Artes. Departamento de Escultura.




Profesor de educación Plástica y Visual de Educación Secundaria. 
2006.
Profesor/conferenciante del Curso de Extensión Universitaria: Valoración, educación y 
difusión del patrimonio. Transiciones y escenarios. Universidad de Oviedo. 
2003/ 2011.
Jefe de Estudios y profesor dela especialidad de Dibujo de la Escuela Superior de 
Arte del Principado de Asturias.
2012/2013. 
Jefe del Departamento Artístico y profesor de la especialidad de Dibujo  de la Escuela 
Superior de Arte de Asturias.
IV Actividad investigadora.
Participación en grupos de investigación.
1998 
Grupo de trabajo de Psicología de las artes visuales de la Facultad de Bellas Artes de 
Universidad de Salamanca. 
Participación en el XXI Congreso Universitario Internacional Dignidad y progreso 
UNIV 88: Nuevas formas de solidaridad. Presentación de la ponencia: Las actividades 
culturales hoy ¿favorecen la dignidad humana?. Valladolid y Roma. 
2012/2014.
Grupo de investigación: MODO. Modos de conocimiento artístico. Facultad de Bellas 
Artes. Departamento de Escultura. Universidad de Vigo. 
Participación en el Congreso: La investigación artística en un contexto en crisis. 
El arte necesario. Ponencia presentada: Por qué el arte es necesario. Facultad de 
Bellas Artes de la Universidad de Valencia, 2013.
Exposición Neste Universo comisariado por Alexandre R Costa. Palacio de la me-
moria de Vila do Conde, Portugal 2013.
Estancias de trabajo e investigación.
1999, 2002, 2004 y 2007. 
Estancias de trabajo e investigación en el Fran Masereel Cenrum de Kasterlee, Bélgi-
ca. Proyecto desarrollado: Arte, territorio y obra gráfica. Documentación, producción y 
conclusiones artísticas a partir del contexto.
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V Publicaciones.
 Catálogos con motivo de exposiciones individuales.
Escenas de cine mudo. Oviedo: Obra Social y Cultural de Cajastur, 2002. 
Mares de otro mundo. Madrid: Galería Almirante, 2004. 
Paraísos artificiales. Oviedo: Galería Vértice, 2008. 
Tierras de Koningsbos. Luarca: Ayuntamiento de Valdés, Consejería de Cultura del Principa-
do de Asturias y Cajastur, 2008.
No memory. Cities in the world. Avilés: Fundación Municipal de Cultura del Ayuntamiento de 
Avilés, 2013. 
Obra en catálogos con motivo de exposiciones colectivas.
Gravedad cero. Oviedo: Consejería de Cultura. Principado de Asturias. 2000. p.36.
Cien x cien. Galería Almirante. Madrid: Galería Almirante. 2001. 
IX Bienal Nacional de Arte de Oviedo. Oviedo: Ayto. de Oviedo, 2001. pp. 100-101.
Exposición Premio Nacional de Grabado. Madrid: Calcografía Nacional, 2003. p.61. 
Itinerarios de la gráfica contemporánea asturiana. Oviedo: Cajastur, 2007.pp.120,121. 
Migraciones pictóricas. Oviedo: Trea, 2010. p.p.60,61,62.
Neste Universo: un rumor simultaneo. Vila do Conde: Centro de Memoria. pp.58-61.
Obra en referencias bibliográficas
Barroso, J / Tielve, N. Arte actual en Asturias. Un patrimonio en curso. Gijón: Trea 2005, p. 
89.
Rodríguez. A.A. El color del siglo XX. Cien años de pintura en Asturias. Gijón: Trea. p. 310.
VI Obra en colecciones 
Biblioteca Nacional. Madrid.
CAB. Centro de Arte Contemporáneo Caja Burgos.
Museo de Bellas Artes de Asturias. Oviedo.
Fran Masereel Centrum. Bélgica.




1993        “Obra Gráfica”. 
 Casa de Cultura de Avilés.
1997     “El arte es lo que no ves”. Casa   
 Municipal de Cultura de Castrillón
1998     “Obra gráfica y Arquitectura”. Sala del  
 Colegio Arquitectos de Galicia. (C.O.A.G)
1999     ”Paisaje Intimo”. Sala Borrón e   
 itinerante. Consejería de Cultura del   
 Principado de Asturias.    
            
2000       “Mi país”. Sala 1. 
  Antiguo Instituto de Gijón.
            
2001     “El Bosque Encantado”. 
  Casa de Cultura de Avilés.
2002     “Escenas de cine mudo”  
  Sala Cajastur. Mieres y Avilés
2003     “A la sombra “ 
  Galería Amaga Avilés
2004     “Mares de otro mundo” 
  Galería Almirante de Madrid 
                “Espacio – Horizonte” 
                 Galería Carmen de la Calle Jerez
2008        “Paraísos artificiales”
  Galería Vértice.Oviedo
                “Koningbos” Itinerante.
   Luarca, Madrid y Oviedo.
2011      “Ciudad satélite” 
 Galería Adriana Suárez. Gijón.
2013 “No memory. Cities in the World”
 CMAE. Avilés.
          
 
Exposiciones colectivas
1991   - Jóvenes Ilustradores Europeos. Itinerante: 
París Luxemburgo, Bruselas,  Arras, 
Salamanca.
1994   -  Premio Nacional de Grabado. Itinerante:   
              Madrid, Bilbao, Zaragoza, La Coruña.
           -  Premio Nacional de Grabado de Marbella. 
              Museo Nacional de Grabado  de  Marbella
           -  De Buena Estampa. Grabadores   
              Asturianos. Itinerante, Asturias y Francia
1995    - Premio Nacional de Grabado. Itinerante:
              Madrid, Málaga, Salamanca, Valencia.
            - Bienal Internacional Julio Prieto     
Nespereira.Itinerante; Orense, Caracas,     
Sao Paulo.
   
 1998   - Obra Gráfica en Asturias. Fran Masereel 
              Centrum. Bélgica. Itinerante por España
           -  I Bienal de Escultura Urbana. Sotrondio, 
              Asturias.
           -  La Playa y sus ecos. Pintores Asturianos.     
              Casa Municipal de Cultura de Castrillón.
1999   -  XXX Certamen Nacional de Arte de Luarca
2000   -  IX Bienal Nacional de Arte Ciudad de   
              Oviedo.
   
2001   -   XXXII Certamen Nacional de Arte de   
 Luarca.
           -   Colectiva de Verano Galería Vértice.   
 Oviedo.
           -   INTERART. Feria Internacional de Arte de 
               Valencia. Galería Amaga.
           -   Bienal Nacional de Pintura La Carbonera”  
 Sama de Langreo
           
VII Exposiciones, premios y becas.
91
          
      
          
 
              -   CIEN X CIEN  Galería Almirante. Madrid.
              -   FIira de Barcelona.. Galería Amaga. 
                  Barcelona.
             -    INTERART. Feria Internacional de Arte 
                   de Valencia.
              -   Obra Gráfica en Europa. Fran Maserel     
                  Centrum de Bélgica.
2003      -    ARCO 03 Galería Almirante de Madrid.
              -   Exposición PREMIO NACIONAL DE 
   GRABADO. Artium de Vitoria.
   Fundación Rodríguez Acosta y 
   Calcografía Nacional 
- “De tal arte, tal astilla”. Museo Barjola.
   Gijón.
-  Feria de Arte de Santander.
   Galería Almirante de Madrid.
-  Feria Arte Contemporáneo de Sevilla
-  Arte Contemporáneo de Avilés en Saint
   Nazaire -Francia.
2004     -   ARCO 04 Stand Galería Almirante.
                  Pintura Contemporánea en Avilés.CMAE     
   Avilés.
                  MACO 04 Feria de Arte Contemporáneo 
   de Méjico Méjico D.F.
2005      -   Pintores Asturianos. Galería Gema   
   Llamazares, Gijón.    
2007      -   Itinerarios de la GráficaContemporánea
                  Asturiana.Gijón, Madrid y Bélgica
2010     -    Migraciones pictóricas. Sala Banco   
  Sabadell, Oviedo.
2012    -    JUSTMADRID 2012 Stand Galería   
   Adriana Suárez. Madrid 2012.
2013     -    Ocupar el espacio. Pazo Torrado.   
   Cambados.
   Nexte Universo. Archivo de la Memoria.  
   Vila do Conde, Portugal.
2014     -    Neste momento. Fundación RAC.   
   Pontevedra.
                 
     
Premios y  becas.
1992  -  Seleccionado para la exposición Jóvenes 
              Ilustradores Europeos.
1994  -  Finalista del Premio Nacional de 
             Grabado.
      
1995  -  Finalista  del Premio Nacional de   
             Grabado.
     
1999   - Concesión de estancia de trabajo e    
              investigación en grabado en el Fran    
              Masereel  Centum de Kasterlee Bélgica.
2000   -  Premio Nicanor Piñole de Pintura
           -  Seleccionado en la Muestra Regional de    
              Artes Plásticas de Asturias.
           -  Seleccionado para la Bienal Nacional de    
              Arte de Oviedo.
      
2002   -  Concesión de estancia de trabajo e    
              investigación en grabado en el Fran    
              Masereel  Centum de Kasterlee Bélgica.
2004   -  Concesión de estancia de trabajo e    
              investigación en grabado en el Fran    
              Masereel  Centum de Kasterlee Bélgica.
           -  Finalista del Premio Nacional de Grabado.
2007   -  Premio Nacional de Arte de Luarca.
              Concesión de estancia de trabajo e    
              investigación en grabado en el Fran    
              Masereel  Centum de Kasterlee Bélgica.     
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